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RESUMEN

En los afos cuarenta y hasta avanzada la década
siguiente, en paralelo a sus proyectos plasticos de
largo aliento -que se plasmaron en la serie de dleos
monumentales, alusivos y alegéricos a las guerras
mundiales-, Raquel Forner colaboré regularmente
en un proyecto que, en principio, pareceria bastante
distante de aquel: la ambientacion de las vidrieras de
la célebre tienda inglesa Harrods de Ia calle Florida.
Sin embargo, como se intentard demostrar, esas
intervenciones presuntamente frivolas en el mundo
de la moda establecen lazos comunicantes tanto con
las busquedas estéticas que la artista desarrollo de
manera simultdnea en sus series pictdricas, como
con la coyuntura histérico-social de mediados de
siglo xx, tensionada por debates estéticos y politicos.
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ABSTRACT

In the 40s and well into the next decade, in parallel
with their plastic long-term projects which were
reflected in the series of monumental, allusive and
allegorical oil paintings of the world wars, Raquel
Forner reqularly collaborated on a project that in
principle seems quite distant from that: the setting
of the shop windows of the famous English store
Harrods in Florida street. However, as we will try to
demonstrate, those allegedly frivolous interventions
in the fashion world set communicants ties with
both aesthetic pursuits that the artist carried out
simultaneously in his pictorial series, as the social-
historical conjuncture of the mid-twentieth century,
stressed for aesthetic and political debates.
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En 1914 la conocida firma londinense de grandes tiendas Harrods inauguraba su sede en Buenos
Aires, a la altura 591 de la calle Florida, una de las arterias principales de la ciudad y un espacio
de sociabilidad donde academias, galerfas de arte y bazares oficiaban de espacios privilegiados
en la vida cultural portefia. Fue la primera y mas grande sucursal de Sudamérica, con costumbres
comerciales y mercaderfas importadas de las grandes capitales europeas. Harrods en su sede de
Buenos Aires se convirti6 —junto con otras tiendas de su tipo, como Gath & Chdvez o como Le
Bon Marché— en un referente que orientd la moda y los habitos de consumo de amplios sectores
sociales durante la primera mitad del siglo xx.

Heredero de los almacenes de novedades del siglo xix, el edificio era imponente: una estructura
profusamente iluminada que combinaba hierro y vidrio y que se organizaba en dos subsuelos y en
seis pisos sobre el nivel de la calle. Alli se distribuia la mercaderia ofertada, junto a los sectores
de peluqueria, de manicuria y de lustrado de calzado, asi como también algunos espacios de
recreacion y de descanso (Hirsch, Patti y Forte, 1989). Uno de los mayores atractivos de Harrods
eran sus escaparates, esas zonas habitadas por fantasmagorias donde los transetntes acudian, en
peregrinacion, hacia la mercancia. Esos espacios que articulaban el interior y el exterior, haciendo
apetecibles los articulos a la venta, tendrian un profesional de su montaje, surgido a raiz de la propia
expansion del mercado de consumo moderno: el vidrierista o window-dresser.

En el afo 1940 Harrods apostd por un emprendimiento sugestivo y original: para el recambio de
temporada decidié convocar a un grupo de artistas pldsticos con el propésito de que estos disefiaran
y construyeran los interiores de sus vidrieras. De este modo, el arte entraba al servicio del comercio,
integrdndose como signo de distincion y de buen gusto al universo de productos de consumo
suntuoso que I3 firma ofrecfa. Puntualmente, se les proponia realizar las ambientaciones de vidrieras
de las distintas secciones: deportes, perfumes, lencerfa, fiesta, accesorios, ropa de punto, telas,
tapados y trajes de calle, y pieles. Varios artistas participaron en las sucesivas temporadas de esa
iniciativa: Juan Castagnino, Orlando Pierri, Juan Del Prete, Jorge Soto Acebal, Raquel Forner, Raul
Soldi, Pedro Dominguez Neira, Horacio Butler, Lucio Fontang, Jorge Larco, Emilio Pettoruti y Rodolfo
(Castagna, entre otros. El ciclo se llamo «El arte en la calle» y fue un episodio tan inexplorado como
interesante de Ias relaciones entre arte, cultura de masas y espacio publico que se tramaron hacia
mediados de siglo xx en |a vida cultural de Buenos Aires.

«EL ARTE EN LA CALLE» Y SU RECEPCION EN LA PRENSA

A juzgar por la relevancia que algunas revistas del periodo de distinto perfil editorial le otorgaron,
el ciclo «El arte en la calle» fue una actividad cultural de alta receptividad e, incluso, esperable por
el publico portefio. La publicacién Saber Vivir, dirigida por el gourmet chileno José Eyzaguirre y
editada por el cataldn Joan Merli, incluia en sus paginas cada afo las imdgenes de las vidrieras del
ciclo artistico.? La revista, suntuosa y de gran formato, se perfilaba como una colaboracion artistico y
literaria que apuntaba a la formacién y a la orientacién del consumo cultural de los sectores medios
con aspiraciones de movilidad social, regidas por los cédigos de la alta burguesia (Garcia, 2008).
De modo que esas vidrieras de Harrods, elaboradas por un nimero selecto de artistas plasticos,
se intercalaban, sin provocar disonancias, con los relatos literarios y con las ilustraciones artisticas
que la revista difundia. Una nota sobre la decoracién peruana, las alegorias de Leonardo Da Vindi,
un ensayo de Alfonso Reyes convivian, al igual que las imédgenes de Harrods, con noticias sobre la
temporada de dpera en el teatro Colén, con subastas de arte internacional, con la programacion de
las galerias de arte de Buenos Aires o con notas referidas al turismo.

En I3 entrega numero 44, como complemento de la nota «Vidrieras artisticas», la redaccion
reproducia algunas imdgenes del ciclo y ponia en evidencia un gesto que se revelaba casi como
oneroso: el de vulnerar I3 16gica de la mercancia, las leyes ajustadas de Ia oferta y la demanda, para
exhibir creaciones estéticas en los escasos margenes concedidos por el mercado.

Entre nosotros no es frecuente que una casa de comercio tome empefio en dar a sus actividades sujetas
al invariable principio de la oferta, cierto cariz de cosa distinta a lo vulgarmente aceptado. «Harrod's»
ha roto con la imposicién del interés absoluto y particular, y ha rodeado el cotidiano oficio de vender de
una no menguada dosis de espiritualidad (Saber Vivir, 1944: 63).



Dos afos después, bajo el titulo «El arte de presentar», Saber Vivir exponia a los 0jos curiosos de
los lectores una nueva temporada de las famosas vidrieras (Saber Vivir, 1946). Mientras algunas
de esas instalaciones, como la de Jorge Soto Acebal, se atenian a la formulacion tradicional que
regia la ambientacion de los escaparates por ese entonces (sobriedad de recursos y una puesta en
primer plano de los productos a la venta), la mayorfa de las intervenciones, en cambio, desplegaban
una notable creatividad de medios y de estrategias y exploraban singulares formas de habitar ese
espacio de exhibicién con composiciones en diferentes claves expresivas.

Otras publicaciones también se hicieron eco del éxito del ciclo en Harrods. La revista Lyra, para
aficionados al arte y a la musica, en ese mismo afno le dedicaba una doble pagina a Ia Iv exposicidn,
con comentarios con intencion edificante que develaban la impronta estética cifrada en cada vidriera.
Asi, mientras una serie de planos bien dispuestos conformaban el motivo cubista de I3 intervencion
de Pedro Dominguez Neira; Lucio Fontana resolvia la seccion «Pieles» con criterio abstracto, al
igual que Del Prete la seccién «Lenceria», con fuertes planos coloridos; en tanto que Orlando Pierri
y Raquel Forner presentaban composiciones de sentido surrealista (Lyra, 1946). El escaparate de
Harrods supo reunir, en un territorio ecléctico y sin dogmatismos, a artistas y a vertientes plasticas
que raras veces compartian un espacio comun en aquella época de radicalismos politicos y estéticos.
El hecho de que este encuentro sucediera en el marco del primer peronismo no resulta insignificante
y merece ser examinado.

Para a virexposicion, en 1947, no solo la selecta Lyra anoticiaba sobre el evento [Figura 1], también
otra publicacion partia del sistema cultural desarrollado durante el primer gobierno peronista:
Continente (1947-1955). Esta revista se definfa como un «mensuario de arte, letras, ciencias, humor,
curiosidades e interés general» (Continente, 1947: 1). Tenia contenido variopinto, buena calidad
grdfica y estaba orientada a difundir el panorama artistico argentino y americano con la pretension
de ser «una referencia cultural en el mundo nacional y continental» (Vazquez, 2010: 1). Fundada por
el reportero Oscar Lomuto y por Carlos Pelaez, critico de arte que firmaba como Joaquin F. Ddvila,
Continente reforzaba en sus notas editoriales el ideario panamericano. Al mismo tiempo, en las
notas sobre temas culturales y de interés general manifestaba un posicionamiento de inclinacién
liberal, que procuraba una amplitud de criterio, en pos de captar a un pablico masivo.

Figura 1. vir Exposicion (1947), «El arte en Ia calle» Revista Lyra

En cuanto a las selecciones plasticas, Continente fue una revista que destiné un espacio privilegiado
y hasta central (en hojas satinadas a color) a varias manifestaciones de la cultura visual del periodo:
no sélo se difundian sin miramientos obras artisticas pertenecientes a varias disciplinas -dibujo,
pintura, escultura, cerdmica, grabado vy fotografia-, sino que también se daba lugar a expresiones
de la industria cultural: publicidades, estampas costumbristas, fotografias de eventos publicos y de

BOLETIN DE ARTE
Afio 16 | N.°
ISSN 2314

16, septiembre 2016

2502




los escaparates comerciales. En la seccion fija «Las vidrieras del mes» se daban a conocer, ademas
de las marquesinas de Harrods, las de otras famosas tiendas portefias, como Gath & Chaves, o las
zapaterias Grimoldi y Tonsa, disefiada por Bert Levi.

En mayo de 1947 la vidriera seleccionada fue Telas, de Raquel Forner (Continente, 1947). En
concordancia con la atmosfera de los paisajes despojados y desoladores que la artista recreaba para
la serie de dleos £/ Drama para esa misma época, la composicion del escaparate estaba estructurada
con unos pocos elementos de espesor dramatico. Una serie de troncos dispuestos sobre el espacio
exhibitivo, sobre ellos, varias telas lujosas de distintas texturas, estampados y colores cubrian un
maniqui que se confundia con las ramas, un cuerpo fundido con lo vegetal [Figura 2].

Figura 2. Telas (1947), Raquel Forner. Vidriera

En la pieza pictérica Desolacion (1942), por ejemplo, una serie de troncos quemados y quebrados
sobre un escenario despojado organizaban el campo visual en lineas verticales y diagonales en
primer plano; por detrds, los paracaidas de los combatientes se suspenden en un cielo crepuscular
[Figura 3].

Joan Merli plantea que si bien la mayoria de los elementos dominantes en la obra forneriana son los
que en geologia tienen denominacion femenina, |a serie El Drama le confiere especial protagonismo
al drbol:

[...] cuyos retorcidos troncos y atormentadas ramas, de formas fantasmagoricamente humanas,
infunden al paisaje una dramaticidad de aquelarre. Raquel Forner, captadora sagaz de los fenémenos
que engendra la fabulosa fantasia de la naturaleza, coincide aqui con el espectdculo que ofrecen los
olivares mallorquines de edad centenaria, que, como almas encantadas, arborizadas, pueblan las colinas
de tierra cobriza de la isla mediterranes, a la que nuestra artista no conoce (1952: 28).

Si en las pinturas fornerianas de gran formato, alegdricas a las querras, las ramificaciones
metamorfosean cuerpos heridos, desmembrados, en medio de ruinas de la cultura occidental, en
la vidriera, en cambio, los pafos suntuosos cubren los vestigios de lo natural; Ia artificiosidad de los
productos de consumo estd ahi para embellecer lo que la naturaleza no. De este modo, se evidencia,
en funcién del género y del soporte en que Forner interviene -del cuadro de tradicion modernista al
escaparate capitalista-, un desplazamiento en el signo alegarico.



Figura 3. Desolacion (1942), Raquel Forner. Pintura

De la alegorfa barroca, que expresa la melancolia, el ocaso de la historia y lo inerte como sintoma
hay un traslado a la alegoria moderna, cuyo emblema es la mercancia. Siguiendo los apuntes
de Walter Benjamin (2005) sobre Baudelaire, a Ia luz del andlisis de Luis Ignacio Garcia Garcia
(2010), es evidente que en la reificacion de la mercancia se encuentra encriptada la vivencia que
transforma la vida capitalista en ruina. En el Libro de los Pasajes, Benjamin sentencia: «Las alegorias
representan lo que la mercancia hace de las experiencias que tienen los hombres de este siglo»
(2005: 336). La apuesta estética de Forner, entonces, se revela tan fisiogndmica como la exégesis
benjaminiana: opera a partir del detalle para sugerir una totalidad, trabaja sobre los monumentos
de la burguesia en tanto restos o ruinas, prefigurando su desmoronamiento.

La presencia en Continente de esa zona efimera de la obra de Forner, destinada al mundo de la
moda y del consumo masivo, era leida desde la postura editorial de una publicacién que no ocultaba
su pretendida amplitud de audiencia y que, por ello mismo, inclufa, entre otras cosas, divulgacion
cientifica, noticias sobre educacion, deporte, turismo y un espacio destacado para las efemérides
y los actos oficialistas. Sin embargo, parece extrana la decision de la artista de intervenir con sus
obras pictdricas en la pinacoteca de la revista afin a un régimen sobre el que ella misma se habia
manifestado en oposicién en 1945. Al respecto, sequin Florencia Sudrez Guerrini (2011), llama la
atencion que tanto Forner como otros artistas de reconocida trayectoria y orientacion politica de
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izquierdas, como Antonio Berrni, Alfredo Bigatti, Emilio Centuridn, Victor Rebuffo y Carlos Victorica,
hayan cedido sus imadgenes a la publicacion. La gran difusion que adquirian las obras a través de
la reproduccion, lo que redundaba en el aumento de su cotizacion, y del intercambio directo de Ias
obras con el publico, parecen haber sido los alicientes que motivaron a los disidentes al régimen a
colaborar con sus producciones (Sudrez Guerrini, 2011). Después de todo, ese lazo directo con un
publico que dificilmente pudiera acceder a otras formas de disfrute de los productos considerados de
la alta cultura era el mayor acierto del ciclo de Harrods. Ya Saber Vivir lo auspiciaba en los siguientes
términos:

No es la primera vez que «Harrods» acude a tan noble expediente. Ello importa reconocer el alto
concepto que le merecen nuestros artistas, al propio tiempo que se da muestra de una loable inquietud
por mediar entre estos y el pueblo, a través de un instrumento de propaganda que es, sin duda, un
recurso de bien hacer (Saber Vivir, 1944: 63).

En relacion con la politica cultural del peronismo, Andrea Giunta (1999a) sostiene que esta
dependié mds de los intereses de coyunturales gestores que de un ideario predeterminado. La
estética privilegiada por el oficialismo era un tipo de representacion realista que reivindicaba tépicos
nacionalistas y regionalistas como estrategia de acercamiento del arte a los sectores populares. En
consonancia, ciertos espacios institucionales legitimadores y formadores del gusto, como los Salones
Nacionales, acogieron, por esa época, preferencialmente las obras que se inscribian en esa linea
retorico-ideolégica, fueron territorios de visibilizacion de posiciones politicas que formaban parte
de programas de Estado (Giunta, 1999b). Sin embargo, no hubo una censura o una descalificacion
violenta o explicita hacia las manifestaciones artisticas que no adherfan a tales coordenadas estéticas.
Como se sabe, as figuras m3s representativas del arte argentino se negaron a enviar obras al Salén
Nacional de 1945 como modo de protesta hacia un gobierno al que consideraban antidemocratico
y de una asumida neutralidad frente a |a querra europea que era leida en realidad como resistencia
a enfrentarse a los fascismos. En oposicién a las iniciativas oficialistas, los artistas de esa resistencia
participaron en salones paralelos. Asi, el 17 de septiembre de 1945, en un local de Ia calle Florida
(proximo a las tiendas Harrods) inauguraba su exposicion el Salén Independiente. Las obras
expuestas alli claramente aludian a la guerra: Objetivo estratégico, de Emilio Centurion; 7945, de
Enrique Policastro y Liberacidn, de Raquel Forner, que obtuvo el Primer Premio (Giunta, 1999b).
Curiosamente, esa encomiada obra de Forner que, en calidad de primer premio, era el emblema
mas representativo de I3 causa artistica y politica de los disidentes, dos afios después de exhibida
en el Salén, ilustraba el primer nimero de la revista Continente (1947). La intervencion de Forner
en el mensuario del peronismo, lejos de ser esporddica, fue relativamente asidua: en la pinacoteca
ademas de la aclamada Liberacidn se habia reproducido Estudio para homengje (Continente, 1947).
Incluso, la obra de Forner fue merecedora de un espacio preferencial en tanto las pinturas La piedra
viva y La espera de la novia ilustraron las tapas de los nimeros 7 y 100, publicados en 1947 y
1955, respectivamente (Sudrez Guerrini, 2011). Esta participacion es sintoma de un cambio en el
posicionamiento del frente de artistas que, luego de las elecciones de 1946, se disolvia. Muchos de
ellos decidian levantar la abstencién de concurrir a los salones nacionales. Forner, al igual que Berni,
Pettoruti, Policastro, Urruchta o Fontana, seria en ese afo una las presencias mds destacadas de un
Salon al que concurrieron funcionarios del poder. Ambos gestos dan cuenta de las complejidades, de
las contradicciones y de las tensiones que impregnaron las relaciones entre el peronismo y la cultura
durante el periodo (Terdn, 2004; Giunta, 20071; Fiorucci, 2011).

LAS VIDRIERAS INDISCRETAS DE FORNER

La participacion de Raquel Forner en el ciclo «El Arte en |a calle» se sostuvo a lo largo de las décadas
del cuarenta y del cincuenta.® Evidentemente, el lugar de indiscutible reconocimiento vy el alto
grado de visibilidad que la artista tenia en el mundo cultural de mediados de siglo la habian hecho
merecedora de la invitacion anual de la tienda inglesa, como a las demas figuras fijas de la galeria
de artistas modernos a los que se convocaba. Pero muy probablemente la evidencia de que Ia
mayoria de los productos que se exhibian estaban destinados a un publico femenino y el hecho de
que Forner fuese potencial consumidora (a la vez que productora) de esas imaginerias de disfrute



cultural para mujeres (la Unica artista mujer convocada por el comercio) fueron las variables que
jugaron un papel no menor como alicientes de su presencia. La mitica revista £/ Hogar, de Alberto
M. Haynes, de gran aceptacion en el mundo femenino, publicaba en 1956 un articulo del critico
Romualdo Brughetti dedicado a la artista. El tono del escrito daba la medida justa del lugar que
Raquel Forner ocupaba en el imaginario portefio. Su figura era una presencia modélica para otras
jovencitas que quisieran aventurarse en el mundo de la plastica: «Es el de Raquel Forner un arte de
significacion y de estilo» (Brughetti, 1956: 55).

Ahora bien, respecto de la colaboracion para Harrods, ;qué selecciones plastico-visuales hizo Forner
en esas intervenciones efimeras en las vidrieras? ;Cémo dialogan esas apuestas estéticas con el
resto de su obra? En principio, Ias intervenciones de Forner en esa tipologia caracteristica del espacio
urbano, I3 tienda, da cuenta de cierta permeabilidad entre el arte de vanqguardia y la cultura de
masas. Sin embargo, en el campo cultural de mediados de siglo xx en Buenos Aires no estaban
dadas las condiciones para que hubiera un pleno reconocimiento de dichas producciones visuales
por parte de los circulos intelectuales o artisticos. Ello explica, en parte, por qué las vidrieras no
ingresaron en ninguno de los cdnones artisticos o culturales, ni en la historia de movimiento estético
alguno. En un articulo para la revista Orientacidn, dedicado a la célebre exposicion que Forner hizo
de la serie Espana en la Galeria Mller en 1946, el critico Enrique Amorim confrontaba los ¢leos
que expresaban una «lucha contra el nazifascismo», con el «preciosismo» y la «frivolidad» de Ia
calle Florida, poniendo en tension, de este modo, dos @mbitos que para Forner, a juzgar por sus
incursiones diletantes, no eran opuestos ni excluyentes:

Una artista argentina expresa en un claro lenguaje lo que la masa siente como permanente en |a fibra
méas recondita de su corazén. Y nadie sale defraudado. Raquel Forner es eso, una posicion firme frente a
la actualidad, no detenida en vano en el opaco torbellino de una calle consagrada a ciertas frivolidades
(Amorim, 1946: 5/p).

Un recorrido por las vidrieras de Forner nos permite transitar desde sus composiciones tempranas,
donde la clave estética que prima es la surreal, hasta las dltimas, para las cuales elaboré puestas
en escena de cariz mds abstracto. La via surreal no era nueva para la artista: desde los afios treinta
exploraba diversas formas de aprehension de lo real. Su bdsqueda se inscribia en el clima de
estupor, de extrafiamiento y de desazén que dominaba el mundo occidental luego de la Primera
Guerra y que impactaba necesariamente en todas las esferas de actividad. Desde el arte, se buscaba
dar respuesta en clave estética. Los artistas latinoamericanos también participaron de esa disputa
de apropiacion por lo real que tif¢ el periodo de entrequerras (Wechsler, 2006). Raquel Forner, a
través de sus series de ¢leos que recuperaban aspectos tangibles de esa realidad controversial,
generaba un relato visual con reminiscencias a motivos de la Edad Media y del Renacimiento, asf
como también con apelaciones a la pintura metafisica y al surrealismo ligado a la propuesta de Max
Ernst (Constantin & Wechsler, 2005).

Para el caso de las vidrieras elaboradas en el marco del ciclo «El Arte en I3 calle» es necesario
tener en cuenta otras significaciones de la estética surreal en el momento cultural considerado
y, especialmente, en relacion con el mundo de la moda. Es sabido que el surrealismo puso a la
mujer en el papel de musa y que erigid a los accesorios de indumentaria femenina en piezas
de deseo, cultivando un fetichismo de la mercancia. Sequn Francois Baudot, la moda a partir de
los afos treinta «[...] asimilard la vulgata surrealista, en el sentido de la provocacion y de las
descoordinaciones sistematicas, asociaciones libres y rupturas» (2002: 7). Asi, es comprensible que
el Paris de los afos treinta haya sido un escenario particularmente atractivo para los surrealistas de
sequnda generacion: los artistas interactuaban con disefiadores, con agentes de modas, con editores
de revistas en tertulias culturales y fiestas. Desde el experimento pionero de Marcel Duchamp con
el perfume Belle Haleine, eau de voilette -promocionado por su alter ego Rrose Sélavy en 1920-,
pasando por el catdlogo de abrigos de piel René Magritte disefi¢, en 1927, para una tienda de
modas de Bruselas o por los extravagantes accesorios de la disefadora italiana Elsa Schiaparelli
-inspirados en sus encuentros con Salvador Dali, con Leonor Fini 0 con Jean Cocteau-, las vias de
irrigacion mutua entre los surrealistas y la moda conforman un universo fecundo.

El caso de Forner se vincula pues al de otros tantos artistas de vanguardia que se volcaron a trabajar
en el mundo de la moda. Las colaboraciones de Man Ray o de Dali en las revistas femeninas Vanity



Fair, Harper’s Bazaar y Vogue, por citar algunos ejemplos, dan cuenta de una porosidad entre el
campo artistico y el de los medios, pero fundamentalmente sus intervenciones ponen en escena
los intereses que la estética surrealista despertaba en tanto lenguaje que podia resultar atractivo
para la venta de productos y, en especial, los que convocaban el interés de las mujeres (Tashjian,
1995). Mds alld de las relaciones fortuitas de algunos exponentes de la vanguardia con la moda,
la publicidad y el marketing, parecen existir convivencias mds profundas y estructurales entre la
imagineria surrealista y el mundo del consumo de las vidrieras montadas por Forner.

De acuerdo con Whitney Chadwick (1980), gran parte de la iconografia del surrealismo estd
compuesta por mitos, por conjuntos reconocibles de simbolos que remiten a imaginarios compartidos
colectivamente -y que, ademds, en virtud de los mecanismos de desplazamiento y de condensacion
de elementos, comparten caracteristicas comunes con los suefos-. Cabe preguntarse, ;cudles son
los usos v los significados de esos lenguajes simbolicos cuando ingresan en el escaparate, un medio
moderno movido fundamentalmente por intereses comerciales, eficaz alentador del imaginario
capitalista? A simple vista, parecerfa que el énfasis puesto por los surrealistas en la fantasia, el
erotismo y la sexualidad, entre otros tépicos, resultara compatible con la retérica de ciertos discursos
eficaces en hacer circular deseos, como el publicitario.

Pero, particularmente en el caso de las vidrieras montadas por Forner, ;qué clases de mitologias se
construyen? Un cuerpo femenino que remeda las composiciones dalinianas de mujeres con cajones
en su vientre; un maniqui suntuosamente vestido en didlogo con otro desnudo, de estructura en
hierro que recuerda las piezas expuestas en la Exposicion Internacional de Surrealismo, celebrada
en la Galeria Beaux-Arts, de Paris en 1938 [Figura 4]; figuras de la tradicion cldsica que enmarcan a
un siniestro personaje sin rostro cubierto por vestimentas lujosas, evocadora de las criaturas de los
cuentos de E.T. Hoffman [Figura 5]. Las vidrieras escenifican suefios y deseos femeninos colectivos:
de clase y de género; en ellos se alude a mujeres cuya vestimenta, pose y actividades revelan
una pertenencia a clases acomodadas. Esas imadgenes respondian a las necesidades de mujeres
consumidoras, jévenes con aspiraciones de movilidad social, en un contexto de modernizacion y
de crecimiento econdmico de las clases medias. Las figuras de mujer que Forner construye no
sélo representan tipos sociales, sino que, también, en tanto construcciones, postulan ideales y
elaboran mitologias que se hacen eco de las expectativas de las consumidoras. Tejen mitologias
en el sentido en que Roland Barthes (2008) entiende al mito en la sociedad moderna: como
una cultura sustentada en el consumo que pone en primer plano el proceso de mistificacion de
objetos, expresiones y practicas de la vida cotidiana. En las vidrieras de Forner se edifica un mundo
fantasmagorico destinado a la consumidora media, una puesta en escena que interpela resortes del
inconsciente colectivo. Son esas imagenes oniricas o desiderativas que presentan a la mercaderia
en ultima instancia, es decir, como fetiche. Son las imagenes dialécticas benjaminianas, en las que
lo viejo convive con lo nuevo, que anticipan un futuro al tiempo que fundan su clausura, y es en ese
doblez donde cifran su potencia estética y politica.

Figura 4. La Primavera (1951), Raquel Forner. Vidriera



Figura 5. La nueva apariencia (1948), Raquel Forner. Vidriera

APUNTES FINALES

Por la utilizacién de composiciones con simbolos codificados, la obra pictdrica de Raquel Forner ha
sido generalmente interpretada en clave alegérica. Cuerpos mutilados, despedazados y sangrantes,
la iconografia de la muerte, caddveres, ahorcados o mujeres implorantes: son los personajes
consumidos y fantasmales que siempre habitan sus escenarios pesadillescos, enmarcados por
cielos crepusculares, por ruinas cldsicas y por campos yermos. Son algunos de los fragmentos
compositivos que proliferan y que se multiplican en los ¢leos de Forner desde los afios treinta hasta
bien avanzados los cincuenta, en especial, el tramo dedicado a las conflagraciones mundiales. Sus
pinturas demuestran que la barbarie no puede ser idealizada porque la desintegracion de I3 historia
como simbolo enfrenta al hombre a un sufrimiento profundo. En su obra, Ia alegorfa no es solo
estrategia retorica o motivo, sino una dindmica compositiva que se juega en la diseminacion de
fragmentos y en el trabajo de desciframiento desde Ia superficie.

A la labor de Forner como alegérica, se superpone la tarea de montadora, ingeniera de imagenes.
Porque frente a la ruina, ella trabajo con el montaje, oponiendo, solapando y recomponiendo
fragmentos de la realidad. Asi, sus obras no propician una melancolia contemplativa, sino que
apuntan a un presente de urgencia y responden a la necesidad ética de tomar posicién en una
coyuntura muy precisa de internalizacién de la politica. El procedimiento de arrancar las cosas de su
contexto natural para recomponerlo en un nuevo espacio significante es, como se sabe, uno de los
dispositivos centrales de las vanguardias. Forner incorporaba en sus 6leos imdgenes de las paginas
de periddicos con las noticias de la guerra, signos visuales portadores de un realismo indiciario. Al
mismo tiempo, incursionaba en zonas de la cultura de masas, poniendo a prueba las formas en que
el arte podia sucumbir a fines mercantilistas o bien abrir un intersticio que horadara al interior de
los mitos de la sociedad de consumo. Me interesa pensar su colaboracién en Harrods mas que como
una rareza o un episodio menor, frivolo y extravagante de Ia historia del arte, como una intervencién
poderosa y singular, en pie de igualdad con su obra pictdrica.

Archivera sagaz, entonces, que buscé imédgenes de tiempos, espacios y soportes diversos, v
coleccionista alucinada que trabajé con desechos, restos y fragmentos. Una montadora avezada,
también, que supo recombinar materiales significantes, inscribiéndolos en nuevas configuraciones
para hacer inteligible lo ominoso. Es posible imaginar a Raquel Forner en el mundo cultural de



mediados de siglo xx a partir de la figura que Walter Benjamin acufi¢ para el héroe moderno: un
recolector de piezas sueltas de la experiencia perdida, un trapero de Ia historia.
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RESUMEN

En las primeras décadas del siglo xxi un gran nimero
de museos comenzaron a coleccionar y a mostrar
producciones contemporadneas, algunas surgieron
de museos tradicionales que empezaron a adquirir
0 3 exhibir esta clase de propuestas pldsticas. Este
es el caso del primer museo contempordneo de
la Argentina, el Museo de Arte Contempordneo
de Bahia Blanca, que, desde su origen, tiene una
relacion muy especial con el Museo de Bellas Artes
de dicha ciudad. Este vinculo es un fenémeno
que distingue a I3 historia de los museos de arte
del pais. A veinte afos de la inauguracion de este
establecimiento, reconstruiremos algunos pasajes de
su historia para comprobar el cambio que se produce
entre el museo contempordneo y el museo moderno
a lo largo de su historia. Para ello, trabajamos con
las diferentes gestiones que se sucedieron y con las
politicas llevadas adelante con relacién a la manera
de postular a ambas sedes.
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ABSTRACT

In the first decades of the 21 century a large
number of museums started to collect and exhibit
contemporary productions. Many of them came
from traditional museums that began to acquire or
exhibit these types of plastic arts. This is the case
of the first contemporary museum in Argentinga,
the Museum of Contemporary Art of Bahia Blanca.
From its origin it has had a special relationship with
the Fine Arts Museum of Bahia Blanca. This bond
becomes a phenomenon that distinguishes the
history of art museums in the country.

Twenty vyears after the inauguration of this
establishment, we reconstruct some passages of its
history to corroborate the change that takes place
between both museums across their history. To do
so, we worked on the different managements that
followed and we dealt with the policies carried out
to apply for both museums. Thus, this institution
becomes an illustrative example of the paradoxes
and contradictions that present an international
tendency from a given context.
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Museum; contemporary; modern; art



Antes de comenzar nuestro relato sobre la relacion entre el primer museo de Arte Contempordneo
de la Argentina y el Museo de Bellas Artes de Bahia Blanca, nos parece pertinente dedicar unas
lineas a marcar algunas diferencias entre cada uno de ellos. De este modo, se pone de manifiesto
una relacién muy particular dentro de Ia realidad de los museos en nuestro pais, que es interesante
pensar como fenémeno museoldgico.

El museo moderno presenta, en el caso de los museos de arte, una subdivisién en dos claras
estructuras que establecen dos momentos de la institucion: el museo tradicional -comienzo de la
Modernidad-" y el museo moderno -dentro de la alta Modernidad-? (Zurzunegui, 2003; Guasch,
2008). Sin embargo, en este recorrido, hacemos referencia al museo que opera en una etapa inicial,
situada a principios del siglo xvii, como transmisor de la cultura, ya que sus colecciones cobran el
cardcter de publicas. De este modo, es «parte de la cultura publica [...] que es muy diferente a la
definicion de los museos como esferas publicas» (Bennett, 2007: 49).

Parafraseando a Jursen Habermas (1981), se trata de un conjunto de instituciones dentro de las
cuales, a través de debates razonados, se forma un conjunto de opiniones que en ese periodo
ejercen criticamente de la autoridad estatal. Esta realidad se manifiesta a partir de la conformacién
de los Estados-Nacién que implica, entre otros aspectos, una determinada manera de mostrar al
publico las piezas museales que hasta ese momento solo eran apreciadas por un sector de la
sociedad.

A causa de ello, la entidad toma el calificativo de museo moderno, en que sobresale su cardcter
publico, moldeado con el fin de ser civico y gubernamental, convirtiéndose en el modelo de
conformacion de los museos nacionales. Para consolidar esta posicion se sostiene la necesidad de
un tipo de discursividad apoyada. El marco historicista cumple en ese periodo -siglo xvii y siglo xix- 13
funcién de normalizar a la ciudadania, en sintonia con el pensamiento positivista, que se proyecta
en la institucion a través de la exhibicién de piezas museales en un plano histérico-universal y Ia
division de etapas dentro de la historia.

Los inicios de estas entidades en nuestro pais estdn marcados por un ideal de institucion que
reproduce el modelo de los museos modernos. En palabras de Gabriel Peluffo (1997), la Argentina,
en el siglo xix, al igual que el resto de las naciones del continente, concibe a sus museos nacionales
portadores de «modernizacion cultural», lo que conjura dos finalidades: instruir al pablico heterogéneo
y satisfacer las inquietudes de las personas ligadas a estos espacios. Sequn Luis Tognetti (2001),
estas entidades estdn destinadas a cumplir las demandas educativas para una parte de la poblacién
y los intereses especificos de un grupo restringido de individuos. En referencia a lo mencionado,
cabe aclarar que anos después de la creacion de los museos nacionales -siglo xix- muchas ciudades
de las distintas provincias argentinas cuentan con sus propios establecimientos museales, similar a
la l6gica que tienen las primeras entidades nacionales.

El modelo de museo moderno de instruccion pedagdgica que sostiene un discurso disciplinador
y que construye ciudadania va ir modificdndose y construyendo un nuevo modelo -luego de la
Segunda Guerra Mundial-, que no deja de ser de instruccion, solo que a partir de alli, se une al
espectdculo. Es decir, renuncia a sus caracteristicas edilicias y al ordenamiento espacial en sus salas
vinculadas a una imagen de mausoleo, para tomar practicas asociadas al parque de atracciones
y de entretenimiento de masas (Huyssen, 2001). Estos cambios se comienzan a percibir bajo el
paraguas de la posmodernidad que, sin ahondar especificamente en esta cuestion, permite rescatar
la posicion de delimitar un periodo histérico distinto ante la pérdida de legitimidad de los grandes
discursos que se instauraron durante la Modernidad. Causa de ello, podemos considerar que el
museo modifica su lugar de guardidn historicista de tesoros del pasado -museo moderno-, para
convertirse en el hijo predilecto de la industria de la cultura’®

El modelo museal considerado museo posmoderno? establece una nueva sensibilidad museistica que
une la alta cultura con las experiencias cotidianas, se renuncia a la concepcién del modelo anterior
de produccion y de recepcion individual. En virtud de ello, renuncia a los valores de selectividad,
de autenticidad y de originalidad por un nuevo ritual asociado a la masividad, al espectdculo y a Ia
mercantilizacion. Andreas Huyssen (2010) postula que esta institucion no puede ser pensada por
fuera de la relacion con los medios de comunicacidn, las tecnologias, los medios comerciales y las
l6gicas de percepcion y circulacion de los objetos de consumo. A causa de ello, este tipo de entidad
acelera su discurso y su retorica, se apela a una democratizacion de la institucion cultural, al menos
en términos de accesibilidad, que se traduce en un medio masivo de performance y mise en scéne



para un publico cada vez mds amplio, que ya no prioriza la construccion de ciudadania civilizada
-objetivo del museo moderno-, sino individuos consumistas.

De esta manera, el museo posmoderno se perfila como un espacio hibrido, mitad feria de atracciones
y mitad grandes almacenes, que se instala completamente en las l6gicas de los museos a fines del
siglo xx y principios del siglo xxi. A nuestro entender, sobre estos afios se proyecta un nuevo modelo
dentro de la museologia contempordnea, que cobra un valor relevante tanto como el que genera
el museo moderno. En efecto, se apela a una ldgica de instruccion, que no solo se sostiene en lo
espectacular, sino también, en distintas formas de entretenimiento que interpelan al publico en
lo sensitivo y en lo recreativo. Esto instala una légica de consumo orientada a generar mdltiples
emociones y experiencias renovadoras. Por ello, tanto dentro como fuera del museo se abandona
la recepcion individual y se la reemplaza por una masiva del acceso a los contenidos que ofrece la
institucion cultural.

En linea con este dltimo pensamiento, se continda con un tipo de ordenamiento de las piezas en
el espacio que instruye al ciudadano en una ldgica de diversidad que se presenta fragmentado
en una diversidad de opciones de tiempo y de espacio y que permite un gran nimero de ofertas
masivas e individuales que establecen una diversidad de posibilidades de recepcion. En sintonia
con esta logica, la proyeccion sobre las primeras décadas del siglo xxi genera un gran ndmero de
museos que comienzan a coleccionar y @ mostrar producciones contempordneas. Es asi como se
establecen, a lo largo del pais, dos lineas claras de practicas museales (Zacarias, 24 de marzo 2015,
s/p). Por un lado, establecimientos que son creados especificamente para albergar y para exponer
produccién contempordnea, y por otro, museos tradicionales que empiezan a adquirir y a exhibir
obra contempordnea.

Dentro del sequndo grupo se encuentra el Museo de Arte Contempordneo de Bahia Blanca (MAC)
que, por sus propias particularidades, presenta un juego de dependencia y contra-dependencia con
el museo moderno, o sea el Museo de Bellas Artes (mBa) de dicha ciudad. Por ello, luego de esta
breve descripcion sobre el museo moderno y el museo contempordneo que intenta dar cuenta de
una tendencia internacional, trabajaremos las particularidades que se encuentran in situ, al analizar
un contexto determinado y una institucion cultural especifica del territorio argentino.

UNA RELACION DE VEINTE ANOS ENTRE EL MBA Y MAC DE BAHIA BLANCA

El mBA nace un ano después del Primer Salén de Arte, el 2 de agosto de 1931. A partir de alli, se
sucede un continuo traslado por diferentes sedes hasta que en 1954 se instala en el subsuelo del
Palacio Municipalidad de Bahia Blanca (ubicado en la calle Alsina N. 65), frente a la catedral y al
diario La Nueva Provincia. En 1989 ocupa la direccion el joven arquitecto Andrés Duprat, cercano al
circuito artistico portefio, quien provenia de una familia vinculada a la gestion cultural y artistica en
dicha ciudad.

Al comenzar su cargo de director, Duprat se encuentra con un espacio reducido sin una gota de
luz, que estaba habitado por compromisos politicos de exhibicion del patrimonio histérico. El fuerte
cardcter conservador que presenta esta entidad es sostenido por grupos pldsticos histéricos de la
ciudad, la Asociacién Artistas del Sur y la Asociacion de Artistas Plasticos de Bahfa Blanca, que
se habfan apropiado de la vida artistica de la ciudad. Ellos, entre otras actividades, participan
activamente como jurados de los Salones, los cuales no solo son uno de los eventos destacados de
la programacién del mga, sino que ademads, la principal fuente de adquisicién de las obras del acervo.
Ante este panorama, hay dos claros gestos decisivos que marcan el rumbo de esta gestion directiva
y que modifican la orientacion de las instituciones artisticas de Bahia Blanca.

El primero de ellos es establecer, en 1994, la participacion dentro de los jurados de los Salones
Nacionales un colaborador externo, lo que genera en primera instancia conflictos con ambas
asociaciones y conlleva a la participacion y a la eleccién, en algunas de sus categorias, de artistas
distintos a los que se esta acostumbrado en esa época, tal es el caso, en 1994, de la obra Que lindo
es el amor después de haber trabajado al sol Il, de Gustavo Lopez. Sin embargo, el mayor quiebre se
produce en 1996 al establecerse un cambio en Ia 16gica que tienen los Salones, que son regidos por
disciplinas -pintura, escultura, grabado-. Estos se modifican a Bienales Regionales y Nacionales (una
por afio sucesivamente) sin disciplina, lo que amplia considerablemente I3 recepcion a los lenguajes
plasticos contempordneos. Asimismo, I3 Asociacion Artistas del Sur deja de tener incumbencia en



la seleccion del jurado. De esta manera, al Premio Adquisicion abandona su gesto elitista para
transformarse en una apertura hacia nuevas practicas estéticas que buscan privilegiar la poética de
la obra. Esto estd estrechamente vinculado a la sequnda accién que realiza la direccién de Duprat:
la creacion, el 11 de Abril de 1995, del primer museo de Arte Contempordneo en la Argentina
dedicado, especificamente, a los lenguajes artisticos de fines de siglo xx, el mAc.

Especificamente, esta entidad nace como consecuencia de lo que ocurre en la mayoria de los
museos de arte de los municipios argentinos, que se corresponde con dar cuenta en sus espacios
museograficos de sus patrimonios y de las distintas tendencias contempordneas que circulan en
la comunidad artistica local. Por ello, cumplir con esta tarea tiene un importante desafio, entre
otras razones, porque el mBa goza de un espacio fisico muy reducido, lo que conlleva a que en
su programacion se deba optar entre mostrar la coleccién para familiarizarla con la comunidad
o muestras de producciones actuales que dan cuenta de lo que ocurre en esos afios ~década del
noventa- en el sistema artistico bahiense. De este modo, Duprat considera que la solucién es
dividir esas dos acciones, de manera que deja que el ma se dedique, principalmente, a mostrar |a
coleccion, y por ello, idea la construccion de un nuevo espacio que cobije a la produccién artistica
contempordnea. En palabras de Silvina Buffone:

[...] el primer museo del interior del pais dedicado exclusivamente a las manifestaciones de arte
contempordneo. En ese sentido constituye no sélo un espacio de libertad sino también un foro abierto a
la discusion y reflexion de los problemas culturales de nuestro tiempo ( 2005: 2).

En sus primeros anos esta entidad, sequn su Director, «no tuvo un plan preconcebido» (Diaz, 17
de septiembre de 2015), lo que genera una cierta frescura al proyecto, abriendo sus puertas a un
conjunto de artistas locales, como Gustavo Lopez, Alicia Antich o Cecilia Miconi, que producen y que
exhiben desde la década del ochenta en espacios alternativos, como Fundacién Senda, revista Vox
o participan en cédtedras de la Escuela de Artes Visuales. A su vez, estos artistas comienzan a definir
a una nueva generacion de productores artisticos contempordneos de la talla de Mariela Scafati, de
Vanesa Bojart y de Mdnica Zalla que, junto con los primeros, durante los primeros afos del MAC,
cobran una mayor visibilidad en la escena artistica local de Bahfa Blanca.

Entre otros indicadores que dan cuenta del rumbo que toma el mac en cuanto a su politica institucional
durante esta primera etapa, se percibe una clara promulgacion de vinculos entre los artistas locales
con otros circuitos artisticos del pais, principalmente, el portefio. La vinculacion se establece a partir
de talleres dictados por Tulio de Sagastizébal; la participacion de jurados para las bienales, como
Marcelo Pacheco o Jorge Gumier Maier; la adquisicion de obra a través de los premios de las Bienales
de artistas, como Sebastian Gordin, Graciela Sacco o Cristina Schiavi, y las exposiciones, como Usan e/
museo como musa, de Ernesto Ballestero, Graciela Hasper, Facio Kacero y Pablo Siquier. Ademds, se
promueven cruces entre distintas disciplinas artisticas. Asi se logra ampliar las actividades culturales
en la programacion anual que tiene el mac, incluyendo directores, coredgrafos de danza clasica y
contempordnea, actores, disefiadores, puestas de teatro independiente. De esta manera, el MAC se
diferencia del msa al tener un espiritu cercano a un centro cultural de experimentacion artistica, y el
sequndo volcado a ofrecer salas expositivas con propuestas artisticas tradicionales.

Es de destacar un hecho fundamental dentro de los afios que se suceden a la creacion del mAc,
que consiste en la presentacion al concurso de la Fundacién Antorchas. Este concurso radica en la
adquisicion de un grupo de objetos que alberga un importante valor estético, pero con la condicién
de invertir en mejoras edilicias para acoger en 6ptimas condiciones a estas obras. La propuesta que
presenta el mAc para ganar el premio es construir un nuevo espacio edilicio -realidad que estaba
en proyecto- previsto de sendas reservas técnicas para dar lugar a la totalidad de las producciones
artisticas, lo que le vale ser el ganador del concurso.

Afos mds tarde, el proyecto de construccién del espacio comienza a prorrogarse debido a la
envergadura del proyecto y a la realidad econémica que atraviesa el pais y el municipio de Bahia
Blanca, demora que conlleva la perdida de las obras contemporéneas que tiene por premio el concurso
de Fundacion Antorchas. Asimismo, se sucede el alejamiento y el posterior abandono, en 2002, de la
direccion del mga y del mac de Duprat. Luego de esta baja, ocupa el cargo Elena Pertusio, quien solo
estd al frente de la gestion durante un afio, ya que se reestructura el organigrama de autoridades
municipales, al que se suma el cambio de autoridades del drea general de museos. De esta manera,



se decide convocar para el cargo de coordinador de los museos de arte, el 10 de diciembre de 2003,
a Cecilia Miconi, empleada de carrera de la ciudad, experta en arte contempordneo y artista plastica
que se desempefia en ambos museos durante la gestion de Duprat, en el drea educativa y luego en
el drea de patrimonio y en la gestion de diversos proyectos de extension.

La sequnda etapa del mBa y del mac se genera en marzo de 2004. Por un lado, se traslada el mBA
a la remodelada casona Maria Luisa, y por otro, al terminar la construccién del espacio contiguo -
antiguo garaje de la casa- se establece alli, definitivamente, el mAc. Este Gltimo es disefiado por los
arquitectos Luis Caporossi y por el ex director Duprat, quienes apelan al concepto del cubo blanco,
ya que presenta amplias salas con una clara luminosidad para recrear un espacio descontextualizado
y neutral, que permite observar las obras que alli se exhiben sin ningun tipo de interferencias de
elementos arquitecténicos. Ademas, cuenta con significativos espacios para mostrar otro tipo de
acciones artisticas que reflejen un nuevo vinculo del arte y la cultura, desde el ahora y el aqui.

La concrecion edilicia del mac es llevada adelante por los intendentes radicales que se sucedieron
en la intendencia de Bahia Blanca entre los afios 1995 y 2003. Sin embargo, como mencionamos,
el proyecto edilicio no logra su rapida finalizacion lo que le vale que tenga dos inauguraciones. La
primera se realizo, al culminar el mandato del intendente Jaime Linares, con la preinauguracion del
edificio, y la sequnda, por el nuevo intendente Rodolfo Lopes —partido politico Frente para la Victoria-,
el 12 de marzo de 2004, con el comienzo de las actividades enmarcadas en la muestra inaugural
que privilegia la participacion de artistas locales. Esto marca una diferencia con la gestion de Duprat,
que es caracterizada por cierto elitismo por algunos agentes locales a los que se convoca, ademds
de apelar a practicas que se vinculan estrechamente con el Centro Cultural Rojas de Buenos Aires.
Por ello, la gestion de Miconi busca una mayor participacion de artistas locales, «una resignificacion
para estos espacios vivientes, mucho mas de apertura, de mutaciéon» (Miconi en Panozzo Zenere,
2015). De este modo, la programacion de las muestras plasticas adquieren una regularidad de un
mes o de mes y medio, con mucha participacién de artistas contempordneos bahienses.

El nuevo cardcter que tienen las entidades durante la primera gestion de Cecilia Miconi es privilegiar
la adquisicion y la exhibicion de producciones artisticas contempordneas, entendiéndolas como
«tendencias, estoy hablando de précticas, estoy hablando de comunicacion [...] con la vida cotidiana,
con el movimiento permanente, con el hacer con todo» (Miconi en Panozzo Zenere, 2015). No
obstante, en lugar de sostener dos museos diferenciados, se pasa a pensar al mMBA y al MAC como
un solo museo con dos espacios de exhibicion que «pondran dedicarse al arte contempordneo o
a las bellas artes» (Mandara, 7 de marzo de 2004: 47). Este gesto queda ejemplificado en que Ia
coleccion ya no es presentada durante meses, solo en el mMBa, como se exponia en la gestion de
Duprat, sino que pasan a exhibirse algunas de sus piezas durante cortos plazos de manera conjunta
tanto en el mBa como en el mac, sin diferenciar entre producciones modernas o contempordneas.
Ademds, se continta con eventos y con actividades culturales que se abocan a una diversidad de
practicas estéticas y formativas, pero con la diferencia que plantea Miconi de abrir el juego a un
mayor nimero de actores del circuito local.

No obstante, esta gestion solo perdura alrededor de un afio, ya que se sucede un hecho de censura
que genera la renuncia de Miconi. Durante este tiempo, se van sucediendo distintas acciones desde
la Subsecretaria de Cultura de la Municipalidad de Bahia Blanca -Instituto Cultural- que era dirigida
en ese momento por Omar Mandard, que contradecian el espiritu de la coordinacion vigente.
Entre ellas, se solicita que regrese a la conformacién del jurado de as Bienales con representantes
de Artistas de Sur y de la Asociacion de Artistas Pldsticos, 3 su vez, que se otorgue una mayor
participacion de los primeros en el Museo de Bellas Artes. Ante estos sucesivos pedidos y |a orden
de retirar una obra realizada por una alumna de cuarto afo de Ia carrera de Disefio Grdfico que
formaba parte de la muestra realizada por la Escuela Superior de Artes Visuales, Miconi decide
renunciar, en noviembre de 2005, a su cargo de directora del mga y del mac.

Ante este escenario, se considera designar dos directoras, Alicia Antich para el mAc y Betiana Gerardi
para el mBa. Sin embargo, esta posibilidad se ve truncada por cuestiones burocraticas y por la
destitucion de Omar Mandard. A causa de ello, ocupa la direccion del mea y del mac solamente
Betiana Gerardi, una joven artista plastica con «una idea académica del arte» (Buffone, 2005: 10),
lo que marca un tercer momento en estas entidades museales.

La direccién que lleva adelante Gerardi presenta diferencias notorias en los perfiles que habian
cobrado el mBa y el mac durante las direcciones de Andrés Duprat y de Cecilia Miconi. «Te encuentras



con un museo donde hay dos estructuras, en donde tenés el Museo de Bellas Artes y el mac»
(Miconi en Panozzo Zenere, 2015). Estas condiciones que se perciben en las palabras de la nueva
directora, marcan una nueva identidad para los museos, un museo pero con dos espacios expositivos
diferenciados. Aunque con el aliciente de un nuevo protagonismo del mea, lo que conlleva un
detrimento del cardcter renovador que habfa cobrado el circuito artistico bahiense a través del
impulso generado por el MAC.

El rumbo que toman el mBA y el mAC en esta tercera etapa se puede ejemplificar en sefiales que
atienden a los reclamos de sectores que se habian sentido relegados durante las gestiones anteriores
-Andrés Duprat y Cecilia Miconi- que comienzan a vincularse de nuevo con la dindmica de estas
entidades. Entre otros aspectos, podemos analizar la participacion activa que comienzan a tener los
Artistas del Sur, lo cuales vuelven a formar parte del jurado de las Bienales y, a su vez, a tener un
lugar destacado dentro de la programacion anual de estos museos, ya que se comienza a realizar
muestras retrospectiva de algunos de sus miembros en la sede del mga, ademas, de la exposiciones
de artistas plasticos de la talla de Pérez Celis. De esta manera, se destacan exhibiciones temporales
que presentan problematicas que responden a disciplinas con un fuerte lenguaje tradicional que dan
cuenta de una relacién entre las piezas que responden a simples recorridos de exploracion plastica y
a vinculos a partir de las condiciones formales que presentan las obras y al mismo tiempo un fuerte
recorte temporal.

Este periodo -mds de dos afos- que atravesd el MBA y MAC presenta un cardcter conservador
sobre lo artistico y tiene su culminacién de manera abrupta, debido a que se desplaza Gerardi,
principalmente, por el incendio que acontece en el despacho del intendente Cristian Breitenstein,
en que se encuentra un cuadro de Benito Quinquela Martin, parte de la coleccion de los museos.
Este hecho desencadena fuertes criticas a la gestion, que venia siendo acusada de otros faltantes
de obras del acervo, entre ellas, cuadros de Antonio Berni y de Eduardo Sivori. A esta direccién le
sucede por un breve periodo —ocupa el cargo un mes- Nilda Rosemberg, quien presenta su dimisién
ante el desplazamiento de Guillermo David, director durante esos afios del Instituto Cultural, que es
remplazado por Federico Weyland. De esta manera, ante una nueva reestructuracion de autoridades
municipales en el orden cultural y frente a los acontecimientos expuestos, Weyland decide convocar
en julio de 2009 nuevamente a Cecilia Miconi para coordinar el ma y el MAC.

Este nuevo momento que tienen las entidades responde a una continuidad de algunos planteos ya
mencionados, se deja de privilegiar un museo sobre otro, como habia sucedido en la gestién de
Duprat que privilegio el mac o en la Gerardi que distingue el mBA, por una propuesta que es «no
hacer distincion de Bellas Artes y Contempordneo, sino trabajar en conjunto» (Saladino en Panozzo
Zenere, 2015).

El cambio significativo se trata de la conformacién de un grupo de trabajo interdisciplinario en
conjunto con la direccién comienza, por un lado, a reflexionar sobre distintos aspectos de las
entidades, haciéndose preguntas sobre sus funciones, lo que provoca cambios en las muestras
plasticas, al igual que en las actividades que se suceden hasta ese momento en ambos museos. Por
otro lado, en concordancia con las actividades que se plantean al comienzo de la sequnda gestion de
Miconi, se establece entre sus objetivos |a importancia que tiene exhibir, divulgar y acercar las obras
a la ciudad y, sobre todo, dar visibilidad a la coleccién para explorar aquello que ha sido trabajado,
para generar posibles nuevas lineas de investigacién del acervo en concordancia con un espacio
participativo y el arte como una propuesta procesual (Montero, 2014). Algunas de las muestras que
reflejan estos cambios son Campamento. Objetos e instalaciones del patrimonio de los Museos
de Bellas Artes y Arte Contempordneo de Bahia Blanca, curadas desde el museo o por curadores
externos, y Un montaje de posibles. Agenciamientos artisticos en torno al mac durante los anos
noventa, de Francisco Lemus.

De la misma forma, se fomentan en la programacion exposiciones con actores locales y con mayor
participacion con el publico, de ello dan cuenta Cosecha y Local/Visitante-Visitante local, y distintas
actividades culturales, como la organizacién de talleres o de clinicas de obra gestionados por los
museos o0 de manera independiente, como Taller de papel Marmolado (dictado por Martin Farfan
Patifio y por Candela Mirabella) o Seminario practicas curatoriales (a cargo de Marfa Lightowler y de
artistas del Proyecto Cosecha), también los ciclos interaccion y Festival html, entre otros.

En esta linea, otro cambio significativo estd relacionado con el cardcter de las Bienales Provinciales y
Nacionales, ya que, a partir de 2014, la gestion de Miconi decide cambiar su formato alejdndose de



la concepcion tradicional relacionada al producto finalizado, por proyectos. Esta modalidad desplaza
la presentacion de un objeto artistico concluido, listo para ser expuesto, para darle lugar a los
proyectos, a los procesos de creacion y al montaje. De este modo, 1a gestion de Miconi se vuelca a
una légica vinculada a un centro de experimentacion sobre el arte, pero ya no solo en el mac como
en la gestion de Duprat, sino en conjunto con el mBA, volviendo a su idea original plateada en su
anterior gestién: un solo espacio de arte, entendido en la nomenclatura Museo MBAMAC Bahfa Blanca.
De este modo, nuevamente no se diferencian entre espacios expositivos, ya que ambos exponen
indistintamente producciones modernas o contemporaneas.

REFLEXIONES FINALES

En el presente articulo desarrollamos un breve recorrido que abarca los veinte afos del mac.
Presentamos los vinculos que se fueron estableciendo a partir de las distintas gestiones directivas
-Andrés Duprat, Cecilia Miconi, Betiana Gerardi- en las que se generaron diferentes relaciones con
el mga de esa ciudad.

En un primer momento, distinguimos en la gestién de Duprat que la relacién fue de diferenciacion
entre dichos museos, cada uno expuso un tipo especifico de produccién artistica, destacandose
un mayor protagonismo del mAc. El sequndo momento que atraviesa esta relacion es durante la
direccion de Miconi, en que se destaca la unién de ambas entidades sin distinguir entre los espacios
expositivos, ya que ambos exponen indistintamente producciones contempordneas y modernas. El
tercer momento es a partir de la gestion de Gerardi, alli nuevamente se marcan diferencias entre
estos museos Y, por tanto, entre ambos espacios expositivos, ya que cada uno exhibe propuestas
plasticas sequn las condiciones que presenta cada sede, pero con la diferencia de las anteriores
gestiones que se privilegia al mBa. En ultimo lugar, nuevamente en la direccién Miconi retoma Ia
idea de unificar a los museos, un espacio que exhibe indistintamente producciones modernas y
contemporaneas.

Los contextos varian, cambian, se modifican, por ello es necesario detenernos a reflexionar
criticamente sobre cémo se conciben y qué ocurre con el paso del tiempo en dichas instituciones
culturales. La particularidad que va cobrando el vinculo entre el mBa y mac se distingue como un
fendmeno diferenciador dentro de los museos de arte del pais. Por ello, este articulo no intenta dar
una mirada acabada sobre esta problematica, sino mostrar las paradojas y las contradicciones que
presenta en un contexto.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ADORNO, Theodor y HoRkHEIMER, Max (2007). Dialéctica de la ilustracion. Fragmentos filosdficos.
Madrid: Akal.

BENNETT, Tony (2007). «Exhibition, difference, and the Loginc of Culture». In Karp Ivan, (comp.),
Museum Frictions (pp. 49-69). Nueva York: Duke Univesity Press.

HABERMAS, JUrsen (1981). Historia y critica de la opinidn publica. La transformacion estructural de la
vida publica. Barcelona: Gili.

HUYSSEN, Andreas (2001). £n busca del futuro perdido. Cultura y memoria en tiempo de globalizacion.
Buenos Aires: Fondo de Cultura Econémica.

Huyssen, Andreas (2010). Después de la gran divisién. Modernismo, cultura de mass, posmodernismo.
Buenos Aires: Adriana Hidalgo.

MANDARA, Gustavo (2004, 7 de marzo). «Fiesta para recibir a un museo que se hizo esperar». L@
Nueva Provincia, p. 47.

MonTero, Carolina (2014). «Propuestas participativas y procesuales: la gestion en los Museos de Arte
MBA-MAC de Bahfa Blanca». Il Jornada de arte contempordneo latinoamericano. Buenos Aires: L@
Ene, en el Museo del Libro y de la Lengua.

PANO0770 ZENERE, Alejandra (2015). Entrevista a Cecilia Miconi. Puede pedirse a < panozzo.a@gmail.
com>.

PAN0770 ZENERE, Alejandra (2015). Entrevista a Daniel Saladino. Puede pedirse a < panozzo.a@gmail.
com>.

ZURZUNEGUI, Santo (2003). Metamorfosis de la mirada. Museo y Semidtica. Valencia: Fronesis.



REFERENCIAS ELECTRONICAS

BUFFONE, Silvina (2005). «Otro panorama de la fundacion de Bahfa Blanca». Ramona. Arte Visuales
[en linea]. Consultado el 15 de julio de 2016 en <http://70.32.114.117 /gsdl /collect /revista/
index/assoc/HASHba46 /ebf12aac.dir/r58_05nota.pdf>.

Diaz, Chistian (2015, 17 de septiembre). «Entrevista 3 Andrés Duprat/Museo

Abiertos». Habemusmuseo, Radio Vorterix, [en linea]. Consultado el 26 Febrero 2016 en <http://
habemuseos.com/completo.php?p=2>.

GUASCH, Ana Marfa (2008). «Los museos y lo museal. El paso de la modernidad a |a era de lo
Global». Revista Calle 14 [en linea]. Consultado el 15 de julio de 2016 en <http://www.redalyc.
org,/pdf/2790,/279021515002.pdf>.

PELUFFO, Gabriel (1997). «Etica museoldgica y globalizacion cultural - una perspectiva subregional
latino-americana». Revista Porto Arte [en linea]. Consultado el 15 de julio de 2016 en <http://
seer.ufrgs.br/index.php/PortoArte/issue /view,/1231/showToc>.

ToGNETTI, Luis (2001). «;Catedrales de las ciencias o templos del saber? Los museos de ciencias
naturales de Cérdoba, Argentina, a fones del siglo xix». Revista Historia, ciencia, Manguinhos [en
linea]. Consultado el 15 de julio de 2016 en <http://www.scielo.br/pdf/hcsm/v8n1,/302v08n1.
pdf>.

ZACHARIAS, Maria Paula (2015, 24 de marzo). «Museos del pais: se multiplica el espacio para el
arte contempordneo». La Nacion [en linea]. Consultado el 15 de julio de 2016 en <http://www.
lanacion.com.ar/1778650-museos-del-pais-se-multiplica-el-espacio-para-el-arte-contemporaneo>.

NoTtas

1 Ejemplo de este modelo es el Museo del Louvre, creado durante la Revolucion Francesa con el principal
objetivo de permitir el acceso publico de las nacionalizadas creaciones artisticas de propiedad de la Corona,
nobles emigrados y conventos suprimidos, con la doble funcién de educar y de conservar en un arte
orientado a valores morales v civilizatorios.

2 En 1929 comienza el desplazamiento del modelo museal, ejemplificado el primer modelo en el Museo
del Louvre -ejemplo de espacio que habia articulado tradicion y nacién, herencia y canon-, por un nuevo
modelo museal, a partir de la creacién en Nueva York del Museo de Arte Moderno (MoMA).

3 Hacemos referencia al concepto acuiiado por Theodor Adorno y por Max Horkheimer (2007) que responde
al resultado de las trasformaciones de la sociedad capitalista, que establecen que lo cultural se subsume
al orden de lo econémico. Por tanto, lo simbdlico y lo cultural pasan a ser instrumentos de control social,
desde su estandarizada, organizada y administrada produccion que responde a la ldgica de mercancia.

4 Un referente de este modelo fue el Centre Pompidou en 1977 (Paris). Una entidad que retne las
condiciones de un establecimiento publico de cardcter cultural, con el objetivo de difundir la cultura
contemporanea en una unién entre el arte y la vida. Este espacio museal aplica multiples perspectivas: ser
particular sin ser localista y transformarse en la «catedral de nuestro tiempo» (Guasch 2008: 10).

5 Se trata de un espacio que presenta una estética que apela a paredes monocromas, luces frias, discretas
etiquetas y suelos pulidos que promueve un /‘art pour I'art, asociado a una vision platénica del elevado
reino metafisico; la forma pura evoca la materializacion y la técnica completamente desconectada de la
experiencia contextual (Guasch, 2008).
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RESUMEN

Este trabajo analiza las bienales de arte contempordneo
y la afirmacién del filésofo Vilém Flusser sobre la
necesidad de repensar el concepto de exposicion
periodica a gran escala. £l eje central de este estudio
es una investigacion en los archivos de Flusser en la
Universitat der Kinste de Berlin, 1a Bienal de San Pablo
y la Bienal de Paris. Partiendo de la propuesta de Flusser
a esas dos bienales (1972), se analiza el pasaje del
internacionalismo artistico a las perspectivas actuales
de I3 globalizacién cultural. El andlisis de los archivos
entra en consonancia con los intercambios entre San
Pablo y Paris en el marco de esas bienales entre 1959
y 1985, y esclarece los debates sobre I3 bienalizacion
del arte contempordneo. Dicho intercambio fue
establecido en el dmbito de Ia critica de arte por Méario
Pedrosa y Pierre Restany.
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ABSTRACT

This investigation focuses on Contemporary Art
Biennials and Vilém Flusser’s claim about the critical
need to rethink the concept of the periodical large-
scale exhibitions. The central axis of this study is a
research in the archives of Flusser at the Universitat
der Kunste, Berlin, the Bienal de Sao Paulo and the
Biennale de Paris. Taking as a starting point Flusser’s
proposal to the Sao Paulo and Paris Biennials (1972),
this research analyze the passage from the artistic
internationalism to the current perspectives of
cultural globalization. The analyses of the archives
resonate with the exchanges between Sao Paulo
and Paris, within the framework of these Biennials
between 1959 and 1985, and inform the debates
on the biennialization of contemporary art. This
exchange was established by the art critics Mdrio
Pedrosa and Pierre Restany.
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Este trabajo analiza las bienales de arte contempordneo vy, en particular, la necesidad critica de
repensar el concepto de exposicién que constituye el género bienal.” Apunta, ademds, a analizar
el pasaje del internacionalismo artistico de posquerra a la perspectiva actual de la mundializacién
en el arte contempordneo. La investigacion llevada a cabo en los archivos de la Bienal de Paris
(Archives de la critique dart, Rennes), de Vilém Flusser en la Universitat der Kinste de Berlin y de la
Bienal de San Pablo (Arquivo Histérico Wanda Svevo, San Pablo) permite poner en consonancia los
intercambios tedricos y artisticos entre Francia y Brasil en el marco de las bienales y esclarecer, en
modo historiografico, los desafios actuales del debate sobre Ia bienalizacion del arte contempordneo.
Recordemos que el periodo 1959 y 1985, durante el que se desarrollan las bienales de Paris, estd
ritmado por tentativas de reformulacién de la Bienal de San Pablo, asi como por importantes
intercambios entre los ambientes francés y brasilero.

El eje central sobre el que se articula este estudio estd compuesto por una investigacion sobre I3
proposicion presentada por el filésofo Vilém Flusser?a las Bienales de San Pablo y de Paris. Desde
el comienzo de los afios sesenta, Vilém Flusser acompana los cambios que se producen en ese
dominio y escribe sobre el tema en articulos que serdn publicados en el suplemento literario del
diario 0 Estado de San Pablo (1965, 1967 y 1969). En 1971, participa en la sequnda mesa redonda
de la Fundacion Bienal de San Pablo (que tuvo lugar entre el 4 y el 9 septiembre de ese afo),
organizada en paralelo a la xi edicién de la bienal por René Berger, que ocupa en esa época el
cargo de presidente de la Asociacién Internacional de Criticos de Arte (aica). El debate gira en torno
a diferentes proposiciones dirigidas a una reformulacion de las bienales presentadas por criticos
brasileros y extranjeros, como Jacques Lassaigne (Fundacao Bienal de San Pablo, 1971).

Es importante subrayar que la posicion ocupada por Flusser en la Bienal estd ligada, inicialmente,
a la aica en razén de su designacion como miembro de un secretariado técnico junto con Antonio
Bento de Aratjo Lima, presidente de la seccion brasilera de esa asociacion. Invitado por Berger, el
filésofo también estd presente en 1972 en la 24° Asamblea General de Ia Aica, en la que presenta
su propuesta de reorganizacion de la Bienal de San Pablo. Para Flusser:

[...] 1a supuesta crisis del arte no es una crisis de estructura si no el resultado de una comunicacion
insuficiente entre este y el gran publico. Cada vez més, el arte deviene estéril, mientras el gran publico
estd condicionado por una cultura de masas. Si pudiera establecerse una comunicacion significativa
entre ambos, el arte volveria a formar parte de la vida cotidiana. La Bienal de San Pablo se propone
como un banco de ensayo en ese sentido [...] El acento no debe ponerse sobre la exposicion de las
obras, sino sobre el trabajo que diferentes especialistas extranjeros y brasileros deberian ejecutar en
el lugar [...] Habria que constituir en el extranjero, sobre una base nacional u otra, grupos de trabajo
con el objetivo de ejecutar las tareas especificas en San Pablo. En Brasil serfan constituidos grupos
correspondientes (1971: s/p).

Durante la asamblea, Flusser hace un llamamiento a los miembros de la asociacion y se dirige a
los asistentes con el objetivo de obtener el apoyo de su proyecto de reformulacion de las bienales.
Sin embargo, luego de la reunion, Flusser le comenta a Francisco Matarazzo Sobrinho, presidente
de la Fundacion Bienal, la desaprobacién manifestada por el publico presente en ese plenario
(Flusser, 1972), entre el que se encontraban Jacques Lassaigne, director del Museo de Arte Moderno
de la ciudad de Paris, y el critico de arte Pierre Restany. En esa misma sesion plenaria, Restany
declara que un gran nimero de criticos y de artistas, incluido él mismo, habfa decidido boicotear
sistemadticamente la Bienal y, en consecuencia, se niega a participar de la exposicién o a colaborar
con los planes de Matarazzo para la reformulacion del evento (Bouret, 1972).

A pesar de esta critica, Flusser establece un contacto con Ia Bienal de Paris por intermedio del critico
de arte Radu Varia, también presente en la Asamblea general de I3 Aica. Varia se transformard, mas
tarde, en consejero internacional de la Fundacion Bienal para la representacion en la xi Bienal de
San Pablo por sugerencia del filsofo brasilero (Flusser, 1973). A fines de 1972, Flusser se desliga
de la Fundacion Bienal, a pesar de que la xi edicién de esa exposicion presenta varios proyectos
ligados a sus propuestas, como por ejemplo Animation Presse, obra que forma parte de la serie
denominada Space-Media (1972), de Fred Forest, artista francés y miembro del Colectivo de Arte
Socioldgico, expuesta en la seccion «Arte y comunicacién» de la Bienal.



Luego de la apertura de la exposicion, en una carta dirigida al secretario general Mério Wilches,
Flusser expresa sus preocupaciones relativas al hecho de que el proyecto haya sido modificado:

La idea que le presenté a usted y a los demds (y que fuera aprobada) era la de invitar extranjeros
para que formaran equipos-laboratorios con los brasileros. [...] Parece que vamos a tener discursos
extranjeros dirigidos a brasileros. Parece que la contribucion activa brasilera fue marginada (1973: s/p).

De esta manera, Flusser llama la atencién sobre la pérdida de una oportunidad para articular nuevas
relaciones entre el centro y la periferia, con la que el evento en Brasil podria haber sido transformado
en un modelo para otras exposiciones internacionales de arte.

En lo que respecta a la relacion franco-brasilera, el debate sobre las bienales comienza en 1959
durante el Congreso Internacional Extraordinario de la AicA. Ese afio estd marcado por la fundacién
de la Bienal de Paris por André Malraux, a partir de una propuesta de Raymond Cogniat. Este es, por
entonces, comisario del pabellén francés en Venecia y se transforma en el Delegado General de Ia
recién creada bienal. Cogniat estd presente durante la v edicién de la Bienal de San Pablo (1959),
que se realiza por primera vez en el Palacio de la Industria disefiado por Oscar Niemeyer. Cogniat es
acompafado por Jacques Lassaigne, que lo sucederd en 1967 como Delegado General de |a Bienal
de Parfs.

El congreso de la aica de 1959 es organizado por el critico brasilero Mario Pedrosa en torno al tema
La ciudad nueva. Sintesis de las artes, y se desarrolla en Brasilia, futura capital del pais adn en
construccion. Pedrosa es una figura central que permite aprehender y comprender el rol inicial de Ia
bienal en el proceso de modernizacién del arte brasilero. Sequn él, las relaciones actuales entre el
arte y la ciudad son un problema de orden estético:

La ciudad como obra de arte es hoy, en Brasilia, un problema practico, un problema de experimentacion,
y ya no un problema tedrico. [...] Tomando Brasilia, la ciudad nueva, como una obra de arte colectivo
queremos decir que el arte se introduce en la vida de nuestra época, ya no como una obra aislada sino
como un conjunto de actividades creadoras del hombre. Si hacemos una ciudad hoy en las condiciones
de Brasilia, partiendo de cero, a mil kilémetros de distancia de la costa, podriamos decir que intentamos
una especie de utopia |[...] (Association Internationale des Critiques d'Art, 1959: 5/p).

La estética constructivista sintetizada por Mario Pedrosa con relacion a la arquitectura moderna de
Brasilia adopta el optimismo del dogma funcionalista de la correspondencia entre un urbanismo
nuevo y la modernizacion de Brasil. Sus escritos subrayan una representacion moderna del arte y
de la arquitectura brasileros y ofrecen un panorama del contexto en el que emerge la Bienal de San
Pablo, fundada en 1951. El articulo «A Bienal de ¢ para 1d» (Pedrosa, 1970) es el primero y, quizds,
el mas brillante en examinar la relacion entre la Bienal de San Pablo y un Brasil moderno. En ese
texto, Pedrosa presenta una retrospectiva del arte en Brasil, desde la colonizacion hasta la creacion
de la bienal. La perspectiva histérica adoptada por el critico remarca el rol fundamental jugado por
la Bienal de San Pablo en Ia construccién de una sensibilidad moderna en el seno del medio artistico
brasilero de posquerra.

LAS BIENALES Y LA RECEPCION DEL ARTE BRASILERO EN EL EXTRANJERO

En 1961, Pierre Restany asiste a la inauguracion de la vi edicion de la bienal, invitado por Pedrosa, y
realiza luego un viaje de estudios de un mes por América del Sur. De vuelta en Paris, el critico publica
en la revista Cimaise un texto sobre Ia Bienal de San Pablo, sobre la situacion intelectual y artistica
del Brasil moderno y, en particular, sobre las realizaciones arquitecténicas mas recientes. Sin ninguna
duda, la arquitectura de Brasilia es por entonces el simbolo internacional de un Brasil moderno, la
imagen de un Brasil que circula en el extranjero. En el prefacio a la primera exposicion de la Galeria
Debret de la Embajada de Brasil en Francia, en 1966, Restany subraya el papel de la arquitectura en
la creacion de un lenguaje artistico moderno en Brasil.

El problema capital que se presentd siempre a la imaginacion creadora brasilera consiste en una
forma particular de enfrentamiento con la naturaleza, que se traduce en numerosas modalidades «de



ocupacion del terreno». La Ultima es, evidentemente, la de Brasilia; naturaleza liberada y naturaleza
domada; ciudad real y ciudad mitica; matrimonio racional del urbanismo de carreteras y de la tecnologia
de cemento. [...] Esta inteligencia sensible, he ahi el gran factor positivo del Brasil antiguo y moderno,
factor de permanencia y catalizador de energias. De la respuesta que Brasil, a través de sus artistas y
sus creadores, dard al problema de su modernidad depende sin ninguna duda el futuro del mundo en
su totalidad; mds alld de las efimeras hegemonias de un continente o de un grupo de naciones sobre
las otras (Restany, 1966: 1).

Junto con la arquitectura, el critico francés sefiala también a la Bienal de San Pablo como un foro
privilegiado para los intercambios de ideas entre el Nuevo Mundo y el Viejo Mundo, es decir, entre
las Américas y Europa. Por la relacion entre Francia y Brasil, I3 Bienal de San Pablo aparece como el
lugar de intercambio del arte entre los dos paises y, en el dominio de Ia critica de arte, el didlogo se
establece sobre todo entre Pedrosa y Restany. Este Ultimo publicard en I3 revista Domus (Restany,
1965a) un estudio sobre la vin Bienal de San Pablo de 1965. En ese texto, afirma que la bienal de
1959, la v, constituye el apogeo de esa reconstruccion cultural de Brasil. Subraya, ademads, el rol de
la bienal desde 1951 en la internacionalizacion de la promocion artistica brasilera como plataforma
ideal para la difusion del desarrollo de la abstraccién constructivista, propagada incluso en Francia
a través de la participacion de Mary Vieira, por ejemplo, en la Bienal de Paris de 1961 [Figura 1].

- —

Figura 1. Rythme dans I'espace N.° 2, tension-expansion, (1951-1959), Mary Vieira. Archives de la Critique d'Art

Sin embargo, para el critico francés, el cambio de década (1959-1961) marca el pasaje de «toda
una generacién que se habia fijado en un estilo geométrico, hacia una pintura abstracta mas lirica»
(Restany, 1965a: 2). Bajo la influencia del proyecto de internacionalizacion del arte de posguerra
propuesto por Estados Unidos (Asbury, 2006), la abstraccién informal es premiada en San Pablo con
la pintura de Manabu Mabe, que recibe una beca de estadia en Paris en ocasion de la primera bienal
de esa ciudad en 1959. En la edicion siguiente, entre los laureados extranjeros, se encuentra otro
brasilero de origen japonés, Fldvio Shird [Figura 2].
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Figura 2. Muirapinema (1961), Flavio Shiré. Archives de la Critique d'Art

Los afos sesenta constituyen también un periodo importante de proyeccion del arte brasilero al
extranjero, en particular, con la participacion en la Bienal de Paris de Sergio Camargo, galardonado
en 1963 con el premio internacional de escultura [Figura 3].

Figura 3. Relief (1963), Sergio Camargo. Archives de la Critique d’Art
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Camargo vivié en Paris entre 1961 y 1973, y cumplié un rol importante en la promocién de la obra
de Lygia Clark y de Hélio Oiticica en Europa. La obra de esos artistas muestra la mutacion de los
paradigmas constructivos operados por el Neoconcretismo brasilero.

A mediados de los afos sesenta, en el seno de esta experimentacion formal, los artistas brasileros
se apropiaron también del Pop Art. En 1967, la seleccion del comisario Antonio Bento, presidente
de la seccion brasilera de la aica para la v Bienal de Paris, presentaba al publico francés los més
importantes artistas de la Nova Objetividade Brasileira, luego de la participacion de Antonio Dias
en la Bienal 1965, exponiendo, entre otros, a Rubens Gerchman y Hélio Oiticica. Este Gltimo sitda la
nueva experiencia de la figuracion brasilera, traducida como nueva objetividad, en una encrucijada
entre el arte pop americano y el Nuevo Realismo francés. En esta perspectiva descentralizada
de internacionalizacion del arte moderno, que se disloca del eje Paris-Nueva York, el desvio que
representa Brasil tensiona un campo de «hegemonias efimeras» (Restany, 1966: 1), que resultan,
sin embargo, persistentes [Figura 4].

Figura 4. Programmation pour un assassinat; Général, le poing se casse!; Innommé (1965), Antonio Dias. Archives
de la Critique d'Art

Un ejemplo significativo de ese campo de fuerzas en tensién es la participacion francesa en la
Bienal de San Pablo en el contexto del Nuevo Realismo. En 1967, la seleccion francesa rompid con la
tradicion de presentar en Brasil a los artistas de la Escuela de Paris. El comisario Michel Ragon opt6
por enviar una representacion joven, compuesta por obras de Alian Jacquet, Jean-Pierre Raynaud
y César. La correspondencia entre Restany y el critico brasilero Jayme Mauricio, adjunto de Artes
Plasticas de la Fundacion Bienal de San Pablo, sefiala el problema francés en la ix Bienal, es decir, la
confrontacion internacional entre el Pop Art americano y el Nuevo Realismo francés sobre la escena
brasilera (Mauricio, 1967). Al respecto, Ana Magalhaes explica:

[...] una polémica surgié en ocasion del Gran premio de |a Bienal de 1967, desencadenada con motivo
de las relaciones establecidas entre las participaciones nacionales de Francia, de Gran Bretana y de
Estados Unidos. Si, por un lado, nadie ponia en duda la importancia de la participacion norteamericana,
por otro, |3 presencia de dos criticos norteamericanos (entre ellos Andrew Ritchie) en el jurado del
Gran premio que habria podido orientar la eleccion hacia un artista norteamericano, despertaba la
desconfianza del medio artistico brasilero. El premio se dirimi¢ finalmente entre el inglés Richard Smith
y el francés César [que no aceptd el premio que le fuera atribuido por el jurado de Ia ix Bienal de San
Pablo] (2012: 118).



Ya en esa época, Restany sefiala |a fragilidad de la empresa iniciada en 1951 por Francisco Matarazzo
Sobrinho:

La Bienal de San Pablo, que ocupa hoy uno de los primeros puestos en el calendario artistico
internacional es la obra, el hijo, la «cosa», de un gran mecenas reinante sobre un verdadero imperio
industrial, Francisco Matarazzo Sobrinho. El éxito de la Bienal de San Pablo no un es milagro. Si en 1965
esta manifestacion lejana se convirtio en el equivalente exacto de Venecia, ese resultado se debe
al constante esfuerzo de voluntad de un solo hombre. De origen italiano, ferviente amante del arte
moderno, asistente fiel a las bienales de Venecia. [...] Desgraciadamente, la Bienal de San Pablo es la
obra de un solo hombre y, como el cristal, lo que tiene de brillante lo tiene de fragil (1965a: 1).

Para el critico francés, la Bienal de San Pablo es «un coloso de pies de barro. Su destino permanece
a fin de cuentas ligado a la evolucion de la férmula misma de las bienales. Se imponen reformas
estructurales» (Restany, 1965b: 2).

EL BOICOT A LA X BIENAL

En ocasion de la 1x Bienal de San Pablo, en 1967, Matarazzo invita a Restany a organizar una
exposicion sobre el tema del arte y la tecnologia que tendrfa lugar en Ia siguiente Bienal (Zanini,
2009). Sin embargo, esa exposicion fue anulada por Restany, como consecuencia del boicot a la x
Bienal de San Pablo de 1969 [Figura 5].
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Figura 5. Dossier Non a la Biennale de San Pablo (1969), Pierre Restany. Fonds Pierre Restany. Archives de la
Critique d'Art
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Durante una reunién organizada en el Museo de Arte Moderno de Parfs, el conjunto de los artistas
franceses seleccionados e invitados a la Bienal de San Pablo, firmantes del manifiesto «No a la
Bienal», redactado por Pierre Restany, renuncian a participar en ese evento (Restany, 1969). El
movimiento organizado por Restany en Paris es favorable al boicot conducido en Brasil por el critico
Mério Pedrosa, en reaccion a los actos de represion y de censura del régimen militar de ese pais.
El régimen dictatorial instaurado en 1964 lleva adelante, cuatro afos después de su advenimiento,
medidas de restriccion general e indiferenciada contra el medio cultural. En 1969, Pedrosa, por
entonces representante de la Asociacion Brasilera de Criticos de Arte (ABca), escribe un articulo bajo
un pseudonimo para criticar el cierre de la exposicion organizada por el Museo de Arte Moderno de
Rio de Janeiro. Los artistas convocados para esa exposicion debian representar a Brasil durante la vi
Bienal de Parfs (Pedrosa, 1969).

El boicot a la Bienal de San Pablo modifica en profundidad el punto de vista de la critica de arte
internacional que, en consecuencia, no presta ninguna atencién a las exposiciones realizadas
en Brasil durante los afos setenta (Whitelegg, 2009). Ese periodo estd marcado por la idea de
vacio cultural, con motivo de la censura que alcanza a las manifestaciones publicas, y del exilio
de intelectuales y artistas. Varios de entre ellos, como Pedrosa y Flusser, emigran hacia Francia. Se
observan, ademds, omisiones en la representacion de Brasil en la Bienal de Paris en esos afios. Si
en los afos sesenta artistas como Maria Bonomi, Sergio Camargo, Willys de Castro, Antonio Dias,
Anna Bella Geiger, Rubens Gerchman, Hélio Qiticica, Fldvio Shird y Mary Vieira se contaban entre los
participantes, en la década siguiente no se enviardn representaciones de envergadura comparable.
Este periodo de intensos intercambios entre Francia y Brasil es interrumpido por el boicot al que
Restany convoca con el fin de denunciar el sometimiento de la Bienal al poder y a I3 represion
politica de los regimenes dictatoriales de América latina.

LoS CAMBIOS EN LOS MODOS DE REPRESENTACION DE LAS BIENALES

La Bienal de Paris bajo la direccion de Georges Boudaille, conocerd un periodo de transicion. En
1971, para responder a una modificacion en su funcionamiento, se creard una comision internacional
dedicada a decidir «la eleccion de los artistas a invitar en colaboraciéon con los correspondientes
extranjeros elegidos en los diferentes paises que participan tradicionalmente en la Bienal»
(Boudaille, 1972).

En 1977, la Bienal de Paris selecciona una importante representacion de América latina (organizada
por Angel Kalenberg, Director del Museo de Artes Plasticas de Montevideo) con Cildo Meireles,
Carlos Zilio y el video-artista, Artur Matuck. En este periodo el arte del video es una expresion
artistica importante en las bienales de San Pablo y Paris; asi, Gabriel Borba, asistente de Flusser en
San Pablo, trabaja en un laboratorio experimental para la produccion de video instalado por Zanini
en el Museo de Arte Contempordneo (MaC) y participa en 1a x edicion de la Bienal de Parfs y en la
xvi edicién de I3 Bienal de San Pablo en 1981.

La edicion de 1981 marca un intento de renovacién del prestigio de la Bienal. El acercamiento entre
la bienal y el medio internacional del arte es retomado por Walter Zanini (2009), historiador del
arte con formacién universitaria francesa, que ocupa el cargo de comisario de la xvi edicion de Ia
bienal. Zanini conserva el principio de representaciones nacionales pero inaugura la exposicion por
analogias de lenguajes y por la invitacion directa de artistas. Seguin Pierre Restany:

El problema de Zanini consisti6 en substituir, al menos parcialmente, la estructura tradicional de
representaciones nacionales por una disposicion tematica en «nodos» (experimental, historico,
latinoamericano) y en «vectores» (nuevos medios, técnicas tradicionales). Su ambicion era hacer una
exposicion de artistas y no una exposicion de paises [...] con un gran coraje intelectual, se enfrentd al
monstruo de la burocracia cultural tropical. Cre6 una nueva empresa, la estructura «mas abierta» del
contenedor. El contenido no acompand, y ciertos comisarios extranjeros, comenzando como siempre en
estos casos por los franceses, Jean Clair en esta ocasion, boicotearon la institucion porque los desposeia
de una pequena parte de su poder (1981: 1).

El critico francés subraya, de esta manera, no solo las dificultades del comisario brasilero para
superar la burocracia institucional de la bienal y el juego de potencias implicadas en la geopolitica



de las representaciones nacionales sino que sefiala, sobre todo, una melancolia respecto de las dos
grandes décadas de la Bienal de San Pablo (1950 y 1960): «No es siquiera el reflejo del prestigio
de la Bienal, es su sombra que se cierne en silencio a la vuelta de las rampas del hangar del Parque
Ibirapuera. En |a bella empresa de Zanini, no hay finalmente mas que un caddver, imposible de ser
reanimado» (Restany, 1981: 4). El texto fue escrito el afio de la muerte de Mério Pedrosa «el viejo
ledn trotskysta, el gran hombre de Ia critica brasilera» (Restany, 1981: 4).

CONSIDERACIONES FINALES

Mas alld de la idea de vacio de la critica cultural de la década del setenta o de la metdfora de la
muerte propuesta por Pierre Restany, un aspecto a ser reconsiderado es justamente el cambio radical
en el significado de las bienales que se inicia en los setenta. Flusser, por el contrario, desarrolla sus
reflexiones sobre I3 bienal en linea con las modificaciones estructurales sufridas con la creacion del
cargo de curador y, por consiguiente, con la actuacion de Walter Zaniniy Sheila Leirner en la subversion
del modelo de representacién nacional por la articulacion de la exposicion en torno de nucleos y
de temas. Ademds, estas modificaciones son consideradas por el filésofo desde un punto de vista
geopolitico. El concepto de vacio, presente también en las bases antropolégicas del pensamiento de
Vilém Flusser, aporta la base tedrica para el andlisis de los intercambios culturales entre Ias bienales
de San Pablo y de Paris. En el texto «Da Gula» (1963), Flusser utiliza términos como devoracdo,’
referencia inmediata al Manifiesto antropdfago (1928), escrito por el poeta Oswald de Andrade; es
decir, a la nocién de cultura del modernismo brasilero. £l movimiento antropdfago supone, a través
de esta metdfora de la devoracidn, un cambio radical de los intercambios culturales. La metafora
estd basada en los relatos histdricos de los primeros viajeros europeos en Brasil que evocan el
canibalismo. La cultura es asi percibida por Flusser como un proceso de devoracion. Este concepto
podria asi ser desarrollado méds allé de la idea de vacio cultural de los afos setenta. El vacio cultural,
resultado del hambre cultural, es un concepto caracteristico de los paises periféricos, que resulta
de las relaciones coloniales. El proyecto de Flusser subraya asi, a través de un abordaje geopolitico,
las posibilidades de articulacion de nuevas relaciones entre los centros v las periferias. Su reflexion
anticipa en la época los desafios de la mundializacion y del poscolonialismo, temas que nutren
hoy las discusiones sobre las practicas artisticas contemporadneas y las exposiciones de arte. Asi, el
estudio de la documentacion en los archivos permitirfa esclarecer los desafios de la mundializacion
y enriqueceria el andlisis critico de la historia de las bienales de arte contemporaneo.
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ABSTRACT

This paper aims to display of woman figure in two
18" century Ottoman painters” works -Abdulcelil
Levni and Abdullah Buhari- in terms of art, gender
and cultural encounters. My thesis is that although
these paintings reveal many important points about
the period such as sexuality, gender, perception
of woman, symbolic meanings of dresses, socio-
cultural hierarchies, visual and contextual changes
from past to 18" century and also within the
century, it should be investigated that how we
can scent out similarities of gender issue in focus
of female figures in the Ottoman world with the
other variations of it for example in Safavid and
Greek women representations. In this way, it can be
possible to explain this viewpoint with the concepts
of encounter, mobility and connection. Thus, this
paper’s scope will consist of a struggle to reclaim
historical, cultural and artistic perspectives over the
main topic.
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RESUMEN

Este articulo aborda las figuras de mujeres en
las miniaturas de dos pintores Otomanos del
siglo xvm, Abdulcelil Levni y Abdullah Buhari. Se
analizardn estas pinturas en términos de arte, de
género y de encuentro cultural. Se entiende que,
si bien en ellas es posible apreciar muchos puntos
importantes sobre el periodo ~como la sexualidad,
el género, la percepcion de la mujer, los significados
simbdlicos de los vestidos-, las mismas deben ser
investigadas comparativamente con otros esquemas
de representacion femenina relacionados con
representaciones persas y griegas. De esta manera,
es posible explicar e interpretar este punto de vista,
enfatizando en los conceptos del encuentro, de I3
movilidad y de la conexion entre culturas diferentes.
Asi, el alcance de este articulo consistird en articular
diversos acercamientos histéricos, culturales 'y
artisticos en torno a un abordaje interdisciplinar y de
género sobre la representacion de la mujer en el arte
otomano.
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«lmages are past ways of seeing and thinking.»
Peter Burke (2001)

Thinking and studying about visual materials as part of history of art and architecture is a challenging
attempt because it requires to be able to see what there is beyond the visible. After the process
of seeing, we should think, rethink, interpret and expand our perspectives which surround our
mentality. Images can be symbols and reflections of many things because they are reproductions
of the artist and, then, of the audiences, and this circle is like an endless loop but in every gaze the
meanings of the images gain multiple layers with time.

At first, I had many images from the 18" century, which were produced by Abdulcelil Levni and
Abdullah Buhari, to research about them and evaluate my findings. However, after | had started
to think and read about my topic, | encountered with different images from different artists,
cultures and periods. Then, | started to think about how different from each other they are and
why | am searching for differences among them. | have realized that | should focus not only on
distinctive features, but also on connections, transitions and reflections between them because
the importance of connection, encounter, mobility and channels that take us to this journey should
also be emphasized. One of my questions is: How different from each other are they? Related to
that | can ask another question: Why did these differences get my attention before considering
similarities, connections, relations and some crucial circumstances and processes during their
realization in history? | will handle these two painters’s works with a comparative and at the same
time a comprehensive approach in terms of gender and cultural encounter.

THE 18™ CENTURY OTTOMAN MINIATURE

The history of Ottoman painting in the 18" century comprises certain remarkable features. For
this reason, | have been interested to study this issue in order to see some features of transition
from a rooted and traditional miniature painting to an opener version of Ottoman painting that
synthesizes Western and settled Ottoman components. At this point, transition can be a key word
because the 18" century is a period of changes in the social life together with an increasing and
observable contact with the Western world. Thus, many scholars interpret that an evident change
came true in the manners of painting and miniature as parallel to these social changes. Technically,
we can think about the issues of perspective and dimension about painting. However, an interesting
statement of Ersoy, which | found in the thesis of Serkan Iden (2011), is that the principle of unity
in the compositions as a characteristic of classical period in the art disappeared in the 18" century.
Therefore, distinct, independent and scattered scenes started to reflect to painting as a sign of
disorder and complexity in the social life. In order to understand what was happening in the 16"
century Ottoman painting, for example, going back to the 16" and then 17" centuries will be
reasonable. On account of that, | reached this technical detail by making a painting composition from
only one viewpoint and a certain distance. However, in the 18" century miniatures, for example in
Levni’s, Buhari’s and their successors’ paintings, we start to see the scenes from a closer distance
and different places (llden, 2011). In the issue of content of the 18" century paintings, we can see
a transition from external to internal curiosities about people. For instance, it can be said that there
was a parallelism on this subject between painting and literature. From the second half of the 17
century, an increasing interest for in ordinary daily life of people in literature began to show itself
in the world of painting and brought more visible reflections to the scenes which were visualized
(llden, 2011). All these transitions have a culturally originated root as a backbone to constitute this
framework, but I will mention this aspect under the title of cultural encounters.

To look at the history of the 18" century Ottoman miniature we should observe this period in the light
of historical interpretations. Firstly, Ginsel Renda (1977) asserts that the Tulip Period, namely the
period of Ahmed Ill, was the last active period for Ottoman miniature because Ottoman miniature,
which have come to a standstill in the 17" century, started to flourish again. This flourishment came
to the stage with Levni. In this century, new topics such as single male and female figures in various
clothes while drinking, dancing, playing music, adjusting hair, reading a book, holding an object,
having a bath, smelling a flower, and making love became dominant, thus Levni used most of these



topics. Then, some ambassadors in Istanbul started to get some dress albums introducing various
Ottoman clothes to the West prepared. Concerning this issue, | will mention Jean-Baptiste van Mour
as a remarkable painter, which will explain Levni’s life and works. When we came to the period of
Mahmud 1, we see Abdullah Buhari as the most famous painter. He also used many of these scenes
but he tried to draw his own path in this new figuristic fashion. In the second half of the 18"century,
we can encounter with Enderunlu Fazil and his most famous works as Zenanname and Hubanname,
which show male and female beauties of various countries. According to Renda (1977), it has also a
feature as dress album with the local characteristics of the figures. The concept of dress album and
some remarkable examples of it became very helpful for me to evaluate Levni’s and Buhari's works
in a complemental viewpoint. | will start to handle the issue of women figures in the 18" century in
order to continue my way towards this paper’s target.

WOMEN FIGURES IN THE 18™ CENTURY OTTOMAN MINIATURE

When the Ottoman Empire gradually started to come open to the West in the 18" century, new
tastes emerged inside and outside the palace. In the 17" century the figure of woman among the
paintings of albums mostly took place in the interior spaces, however in the 18" century, we can see
these figures in some different contexts.

If we go to the previous period from Levni, Hesna Haral (2006) states that before Levni woman figure
had been described as religious, literary and social types in the Ottoman miniature. For example,
they were delineated as some components of hagiographies and also as famous and imaginary
lovers like Leyla and Irin. How and why did this change emerge in this period? As an answer to this
question, Begiim Ozden Firat (2008) summarizes Renda’s statements in his thesis that in the 17
century there was an observable increase in depiction of women figures because some miniaturists
started to waorkoutside of the imperial atelier, so they started to depict the everyday lives of ordinary
people. Therefore, we encounter an evident change in figural representation in an expanded scale
of themes. In addition, he gives this quotation from Renda that female figure «rarely encountered in
previous centuries, had now became a subject in its own right» (Renda in Firat, 2008: 67). Together
with this development, another fashion including erotic and nudist themes started to become
more spread in a certain circle that symbolizes a private matter, for this reason it was allowing
an underground circulation of books. It is possible to see even some books as Bahnames. They
consisted of various illustrations of intercourse positions (Firat, 2008). Another important statement
comes from Tdlay Artan. She remarks that we can see common transformations of the 18™ century
Ottoman society in the miniatures, and they can show «women with décolleté dresses entertaining
themselves in the presence of men in intimate (mahrem) spaces from baths to houses» (Artan in
Firat, 2008: 68). Thence it is likely to say that a gliding was experienced about the concept of space.
Women’s role in the 18" century Ottoman society is a key point to understand this reflection of
changing dynamics. Whether the woman belongs to court or public in the miniatures, she can be a
reflection of the period in terms of her clothes -design-, and her beauty both in any kind of place
such as home or bath. If we refer to a foreign viewpoint about Ottoman woman, the first name that
comes to my mind is Lady Montague. In the article of Yiicel Ozkaya written about Turkish women
according to Turkish authors and European travelers, I have found a part of Montague’s account about
description of Turkish women. She sees a bath in Sofia and writes a letter in 1717. Her observations
are about their beauty, white skins, nice hair as decorated with pearls and ribbons, so she likens
them to fairies of beauty (Ozkaya, 2008). Especially on the subject of beauty, Rukanci and Karaka
give these details:

A beautiful woman is generally painted with thin eyebrows, a little mouth, eyes like almond and long
hair. The necessity of drawing the figures smaller if they are in the background is not emphasized and
attracting attention to an important figure is provided by drawing it bigger (2008: 2).

| have seen a parallelism between the paintings of Levni and Buhari and Montague’s accounts
in terms of their emphasis on physical description of women with various jewels and decorating
objects after | examined the miniatures and representations of women as detailed.

Apart from this kind of description of Ottoman women, there have been two important topics about



them, slavery and their social roles, which had been written by the most of European travelers. In
that point, we of course should take their Orientalist point of view into consideration to understand
a layer of their interpretation. According to Ozkaya, few of these travelers pointed out harem as a
domestic order that requires diligence, frugality and farsightedness instead of only sexual tastes.
So, there had been a change in Eastern woman’s image as a member of family and the spouse of
the man as an individual, if it is possible to say like that (Ozkaya, 2008). Related to this issue, the
article of Nancy Micklewright (1997) is very important to evaluate their roles because she examines
these miniature paintings in order to determine exactly how and in what circumstances women
appeared. Therefore, it will allow us to increase our current limited awareness of women’s place
in Ottoman painting. Her main concern is about musicians and dancing girls's images in Ottoman
painting, and this theme is common among Levni’s and Buhari’s paintings. Because she asks this
question that can we learn anything about the role of women in the Ottoman society from these
images, we can definitely bring some possible answers for it as | have tried to mention above. After
that, we should consider the issue of discourse on gendered space in Ottoman society together with
indoor and outdoor issues about women’s presence. Concerning this, she asks how they used and
occupied space in the Ottoman world over their positions in the paintings. After these statements
and interpretations about the place of women figures in the paintings, moving respectively from
Levni’s and Buhari’s paintings as being a little more detailed will be helpful for me in order to
transpose my evaluations.

LEVNI AND HIS WORKS

Many art historians describe Levni (d.1732) as the most famous painter in the period of Ahmed III.
His original name is Abdiilcelil Celebi and he was born in Edirne. He is not only a painter but also an
illuminator and poet. His title, Levni, symbolizes his status as well educated and reputable because
it means multicolored and versatile. After he came to Istanbul, he learnt miniature and music.
Together with his graduation from Nakka hane, he became a master in Ottoman decorative arts.
There are three important works that belong to him: Silsilename (consisting of sultan portraits)
in Topkapi Palace Library, Surname-i Vehbi (including 137 miniatures in the manuscript which is
about a circumcision festival in 1720 of four sons of Ahmed IIl) and an album numbered H.2164
done between 1710 and 1720 (bearing male and female European and Persian figures in various
clothes as drinking, dancing, playing music, adjusting hair, smelling a flower, showing fondness of
luxury and entertainment in the court life). Among his miniatures, my main concern is his female
figures and his technical attitude to create some changes from the previous period. As Banu Mahir
(1998) states, Levni is known as an artist who tries to give the effects of light and shadow and takes
some previous miniaturists” struggles for bringing perspective to the Ottoman painting. In fact, apart
from these techniques, finding a parallelism between painting and literature in terms of context is
possible. In that point, Bulut likens Levni's usage of woman figure to Nedim. She evaluates about
the emergence of this preponderance of woman figure in the paintings of Levni as similar with the
themes of individuality such as love, woman and drinking in Nedim’s poems (Bulut, 2001). Another
common point between Nedim and Levni is breaking privacy about their body and beauty as we see
about deep cleavages of their clothes in Figure 1.

There are important works for researching Levni’s work and all of them point out that we can see the
influence of the Tulip Period in his paintings such as Turkish Rococo in the carpets, rugs, tents that
take place in the background of his compositions. In the issue of color, Elif Apaydin (2011) writes that
the artist mostly used hot colors as red and yellow, also light purple and liliac. Stheyl Unver (1951) is
another important person who studied about Levni. He writes in his book that Levni is the product of
the Tulip Period’s prosperity and peace, for this reason he reflected and kept alive the pomp and the
magnificence of his own times in his paintings. Unver also mentions the effects of Persian, Indian,
and previous Turkish schools on his style, however he strongly emphasizes that the uniqueness of
Turkish character on his paintings are observable because he adapted all different components with
a Turkish character, for this reason he is important as a person who achieved this transmutation.
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Figure 1. Woman with Carnation, Levni

BUHARI AND HIS WORKS

Abdullah Buhari is an important Ottoman painter during the period of Mahmud II. It is difficult to
find detailed encyclopedic knowledge about his life but there is a common view stated due to his
sign and dates in the paintings that he produced his art works between 1735 and 1745. His works
take place in Istanbul University, Topkapi Palace Museum Library and Edwin Binney Collection. He
is considered to be the last painter in the transition period from traditional miniature patterns to
Western techniques and genres. He approaches the patterns of Western art towards his novelties on
the clothes of his figures. In addition, like Levni, he tries to achieve the illusion of three-dimensional
style of Western artistic tradition.

Ehnaz Yalcin (1999) states that these paintings are collected in some albums-including twenty-two
male and female figures- which had been prepared for the court and its surrounding. Yalcin writes
that these figures are made as looking at a certain model unlike Levni. This question can come after
these evaluations: What do these descriptions mean? Certainly, they have an important role due to
their documentary quality in terms of indoor woman fashion and clothing style of different ethnic
groups. Other details about decorative components of his paintings are realistic flowers with high
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coloring technique and also the compositions of small parts of landscape are remarkable features of
his art. In order to understand his descriptions in a detailed way as much as possible Yalcin explains
all parts of women'’s clothes and accessories such as ferace, yasmak, yeldirme, ma lah, pazubent,
and the meanings of their shoes’ color (Yalgin, 1999).

It is known that festivals, which had an important role in the society, were started to describe
in a changing way in the 18" century with Levni apart from Surnames’, so we can come across
with the dancer and musician women with the detailed descriptions of their clothes. Figures have
certain social typical features as musicians and dancers as rakkase and cengi. In addition to these,
even though we start to see issues like those kinds of female figures, love scenes and daily life
practices, the distinction between man and woman as haremlik-selamlik were going on to live in
the miniatures as a remained feature of traditional understanding (Yalcin, 1999). However, their
handling start to change and become more dominant as a reflection of the search for ideal woman
type and body because Yalcin explains this statement that we cannot see any elder women or a
very young girl. It can be another key point to understand the perception of woman in this period.
Therefore, the first works as in the quality of album started to occur. After that, this trend continued
with Buhari but he added different compositions such as the bath scene in Figure 2, love scene and
the first naked figure.

Figure 2. Woman in the Bath, Buhari
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It can be said that after Levni, Buhari achieved to constitute his own genre, and he mostly chose
curvy and plump women. In his paintings, it is possible to see erotic themes. Despite an Islamic
cultural atmosphere, he achieved to make his own synthesis. In his works based on single woman
appearance, there are women making music, sitting, looking at the outside from the window,
holding a flower, taking a bath and so on. Especially the bath scene was an important theme for
the Western artists and they used this theme as an Orientalized tool in their works of art. Later, we
start to see some distinctive woman compositions as giving birth, applying their daily practices and
in some different dramatic scenes (Yalcin, 1999).

To sum up, daily and periodic descriptions were successfully given. Apart from the artistic
techniques of the miniatures, my main concern will be about the demonstration of the women
with their portraits, postures, social status, clothes and accessories in order to find some symbolic
connections with their previous and contemporaneous examples from Safavid and Greek paintings.
Before | mention the paintings of two artists in a general framework, firstly I would like to make
a comprehensive comparison between Levni's and Buhari's women. After that, in order to make
my perspective expand, | can compare Levni's works with some previous Persian paintings and
Vanmour’s drawings, and Buhari’s paintings with some descriptions of Greek women in the dress
albums, broadly within the framework of center and periphery due to a main land and island
connection in the Greek part of the story.

COMPARATIVE APPROACH TO LEVNI’S AND BUHARI’S FIGURISTIC WORKS

| have thought about why this comparison is necessary and important for me to write because
finding connections between their paintings and their way to evaluate their period they lived
attracted my attention. When | looked at their paintings at first sight, I realized similar concepts but
different perceptions. For example, both of them used certain themes such as a woman holding
a rose or carnation, musician woman, dancing woman, and veiled woman but apart from their
techniques, their interpretations are quite different. This difference is visible on the clothes, poses,
standing and expressions of women. In order to make my point clearer, | would like to evaluate
two figures by Buhari which have the same theme: woman with a carnation. Under the same title,
we can see many differences such as women’s body size, facial expressions, style of dresses, their
drapes, selection of colors, fabrics and patterns, their hairdressings, accessories, and shoes.
Firat's thesis became so helpful for me to see some scholars” interpretations about the comparison
of these two names in a larger perspective. Renda argues that Buhari’s «renditions convey more
volume, definition and weight» (Renda in Firat, 2008: 62). According to her, «Buhari succeeded in
freeing figures from representational prototypes by appropriately placing his modeled figures in
space» (Renda, 1980: 65-66). Moreover, Mahir asserts: «Buhari may have used a real-life model
in making his single-figure miniatures» (2004: 80). «She, like the women in other miniatures of
Buhari, is an unidentified woman who just happens to be bathing herself.» (Firat, 2008: 62). On the
contrary, in some paintings of Levni, we can see a background as a story about the women because
in some of them their names or nicknames are written. On this subject, TGlin Degirmenci (2015)
evaluates that these women could be characters of some certain stories, for example, a veiled
woman (with ferace) is described as convenient for outdoor space with her face cover. On the
other hand, there is a remarkable detail about her identity that is the note written about her name:
«Menekse Tuti». Degirmenci likens this to a cheerful name as well as it can be used for aliifte or
asifte, namely for wantons. This can show that even though these women are descripted in an
appropriate way to public sphere, they can have unapproved or immoral features, and it is given
in the painting in a suprising way with a small note in Levni’s paintings. In this case, these women
figures can be evaluated as types created by inspiring from the real life (Degirmenci, 2015).
Another remarkable point comes from Betul Ipsirli Argit:

In individual miniatures appearing in his album, Levni draws women wearing yashmaks, which are

more transparent than those women appearing in the Sumame-i Vehbi. In these miniatures, Levni may

have represented a group of attractive women who wore transparent yashmaks in order to reveal their

beauty or he might just have used his initiative or imagination as an artist. Therefore, it would be wrong

to generalize that women appearing in this series are representative of the way all Ottoman women

appeared in public



0f course, avoiding from generalizations will provide a more objective viewpoint about the identities
of the women in his paintings, but at least it is possible to say transparency in their clothes is an
attractive feature about their idealized descriptions.

Another difference is pointed out by Guner Inal (1982) that Buhari’s paintings are evaluated with
smartness and variegation in the technically description of figures, for this reason she asserts that
in comparison with Levni’s paintings, Buhari's paintings have more features of portraiture. It can be
possible to associate this idea with the reason for evidently visual multitude of details in women'’s
clothes.

GENERAL EVALUATION
I would like to consider my topic together with two subtitles: Gender and Cultural encounter.

Gender

In order to evaluate the gender issue on these paintings, | should have explained male figures
which were constituted in that period but I could catch some small details when | slightly looked
at them, for example in Buhari’s paintings there are some male figures as the portraits of sultans
or some men from the court environment. In daily life figures, they are represented reading books,
for example. There is not any kind of moral or sexual attribution to them. On the other hand,
we can see women as sexual objects with their nude and plumpy bodies, immoral characters
as aslifte or aliftes being wanton or a component of enjoying life with flowers, as dancing and
playing instruments. With their clothes, their social borders and roles were easily drawing because
she had to wear something indoor and another outdoor. Whether they obey or do not obey these
socially constructed rules, their characteristics as being loose for example cannot be change and are
emphasized from the perspectives of these male artists.

Maybe only going on from the concept of body can be persuasive my viewpoint about this gender
issue in these paintings. Moreover, if | give some quotations considering my topic methodologically
and theoratically which are also previously used in the thesis of Firat, it will provide a stronger
background for the issue. He firstly proposes: «The miniature encourages a spatial, embodied, haptic,
and erotic intimacy that plays on the boundaries between knowing and not-knowing the other’s
body» (Firat, 2008: 62). It can be said that to know the unknown body and to interpret this in
an idealistic framework, privacies such as the scenes as sleeping or having a bath in the interior
space with naked or lownecked dressed bodies started to break. Then, these interventions were
completed with pre-cut social roles for women. For this reason, Firat rightly consults Inge Boer’s
concept «palimpsestic reading» as a reworking of Roland Barthes's notion of rereading (1981), to
stress a necessity to evaluate these miniatures with their multilayered natures in terms of changing
meanings of every component of them with time (Firat, 2008).

Cultural encounters

This part is very important to enlarge this framework and to show some connections that I have
realized in the light of readings. Firstly, | would like to start with a different album | examined
that is Ralamb Costume Book in 1657 because this is a previous example for my main actors,
Levni and Buhari. This album is produced for selling to tourists, and they were probably copied
a master set. In many figures, there are some remarkable women representations considering
their ethnic identities as Turkish, Armenian, Greek [Figure 3], Persian; their standings as dancing
(cengi), playing an instrument or holding a flower. These representations are natutrally void of a
very detailed composition about their clothes, facial and bodily expressions, and more importantly
sexual attributions with decolletages but it is important to see how this evolution had come true
from that period to the 18™ century.



Figure 3. Greek Girl. Ralamb Costume Book, 17" century

Another important collection including very attractive paintings belongs to Jean Baptiste Vanmour
(1671-1737), which is quite significant to compare with Levni’s paintings because many scholars
assert that it can be possible to find some connections and similarities among their paintings. He
came to Istanbul in 1699 and it is known that he did not leave the city until his death in 1737. Under
the title of lllustrations of Turkish Civilians, we can see Turkish women's representations as resting
on the sofa, having a bath [Figure 4], playing canon, and dancing. Gul Irepoglu (1999) considers a
possible similarity between Levni's and Vanmour’s paintings in terms of postures and expressions of
figures. Moreover, she emphasizes the traditional attitude of Levni in his paintings as a difference but
despite that, she asserts that Vanmour and some other foreign painters come to Istanbul can make
Levni's viewpoint expanded due to their paintings’ robust stances.
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Figure 4. Turkish girl whose hair is braided at the bath, in illustrations of Turkish Civilians (1714), Jean-Baptiste
Vanmour

Another cultural encounter that we can find in the paintings of Levni is Persian influence. As we
know Persian miniature art is very important in the miniature tradition. It is quite possible to see
some interactions due to cultural encounters. In this issue, Inal (1982) asserts that the idea of an
album including figural representations on miniatures is seen in Safavid Iran. More importantly,
she points out that there are some copies from Safavid examples show a kind of Iranian impact
on Ottoman painting. This figuristic painting started a fashion in itself in the 17™ century, and some
other important painters Sadiki Bey, Ali Nagi, GurcU Siyavug, Riza-i Abbasi, Muhammed Kasim ve
Muhammed Yusuf producted numerous works in the field of painting, and they continued to use
miniature techniques. More specifically, frepoglu (1999) points out that Levni, in some paintings
regarding Persian types, can be influenced by the school of the figures of Riza Abbasi whose
paintings are also in Topkapi Palace Museum Library.
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The last encounter that | have reached is the evolution of this cultural encounter. As a last example,
in the paintings of Octavien Dalvimart, we can see some descriptions of Turkish and Muslim women
with some certain similar dresses. He came to Turkey in about 1798 and made his drawings. In
his album titled The Costume of Turkey, he describes an odalisque, a sultana, Turkish women with
provincial dress and in typical costume of Istanbul [Figure 5], and Muslim dancer woman. On the
other hand, he also made paintings about Greek women from different islands with their local
clothes, hair dressings and accessories.
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Figure 5. Muslim woman dancer from Istanbul (1802), Octavien Dalvimart (d'Alvimart), in The Costume of Turkey
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CONCLUSION

As a conclusion of this paper, looking at the visual sources from the perspective of only similarities
and differences between styles of artists is a quite narrow viewpoint. So, for a wider framework,
these works should be considered in terms of historical evolution of these paintings into dress
albums, and developments of figural descriptions together with their physical and identificational
representations.

Finally, another important source, the book of Jennifer Scarce (2003) is helpful to emphasize the
importance of looking at the issue from many different sides. Her emphasis on the lack of officially
defined and recognized feminine public roles, necessity to see Byzantine-Ottoman inheritance in
order to understand Greek connection, and thinking about the possibility that Muslim women's
clothes have been influenced by the Christian and Jewish costumes have been creating the other
open-ended questions to improve this paper in a future time.
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RESUMEN

Jorge Roiger participé del grupo informalista argentino
con una propuesta ampliamente diferente a la
conocida pintura del grupo encabezado por Alberto
Greco. De acuerdo con las coordenadas de la pintura
de posquerra en Europa, en cierta medida, el grupo
de artistas que participd en las muestras de 1959
y de 1961 establecié las coordenadas del nuevo
internacionalismo del arte argentino. Roiger expuso
en estas ocasiones un conjunto de fotografias que
fueron calificadas de informalistas, lo que apunté una
contradiccién categorial. Este trabajo busca postular
una posible aproximacion a la obra informalista
de Roiger, cuestiona los alcances de aquella
denominacion y propone una primera aproximacion
desde una perspectiva que reivindica la especificidad
del medio fotografico.
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ABSTRACT

Jorge Roiger participated in the Argentine informalist
group with a proposal widely different from the
known group headed by the painter Alberto Greco.
Following the coordinates of post-war Europe painting
to some extent, the group of artists that participated
in 1959 and 1961 exhibitions established the basis
of the new internationalism in Argentine art. Roiger
exhibited at these occasions certain photographs
that were described as informalists, settling with
this a categorical contradiction. This paper seeks to
postulate a possible approach to the informalist
work of Jorge Roiger, questioning the scope of that
denomination and proposing a first approximation,
from some perspective, which asserts the specificity
of the photographic medium.

KEYWORDS
Informalism; Argentine photography; abstract
photography



La similitud visual de las fotografias hechas por Jorge Roiger durante 1959 y 1961 justificd su
incorporacién al grupo informalista. Superficies gastadas, imdgenes con poco cromatismo en una
preponderancia del blanco y negro, relevancia de la textura como estimulo visual, alejamiento de un
referente icénico y tendencia a una abstraccion expresiva fueron las caracteristicas principales que
definieron la obra fotogréfica informalista de este personaje de la historia del arte argentino en la
década de los sesenta.

Mads que una tendencia completamente definible, el informalismo comprendié una actitud y una
concepcion del arte que, a pesar de estar fijada en términos abstractos, proponia otra alternativa de
abstraccion que no tenia que ver con aquella de cardcter abstracto-geométrico, predominante en
el panorama argentino con el caso del arte concreto. El apogeo informalista europeo se establecid
entre 1947 y 1956 y se extendi6 hasta los afos sesenta. El término informalismo encontré su
primera referencia para el arte en los lenguajes de la critica parisina hacia 1951 con la figura de
Michel Tapié. Esta expresion derivo del titulo de una muestra, Signifiants de Iinformel (1951),
realizada el mismo afo, en donde se presentaron obras de Jean Fautrier, Jean Dubuffet, Henri
Michaux, entre otros (Lopez Anaya, 2003). Dentro de esta tendencia desarrollada en Europa se
sucedieron diversas corrientes, como la abstraccion lirica’ y la pintura matérica, que tuvieron como
paralelo el desarrollo del expresionismo abstracto en los Estados Unidos. La materialidad informalista
europea se diferenciaba en gran medida de la del expresionismo abstracto norteamericano y tenfa
importantes antecedentes, anteriores a la guerra, en algunas obras de Jean Dubuffet, como Fond de
riviere (1927) [Figura 1].

Figura 1. Fond de riviére (1927), Jean Dubuffet

Sin embargo, los trabajos de este artista, al igual que los de Jean Fautrier, por solo nombrar dos casos
paradigmaticos, tienen su eclosion informalista posterior a 1945. Fue con esta tendencia de la abstraccion
europea con la que el arte argentino de los afos cincuenta se relaciond de manera particular.

Los trabajos sobre textura, en una suerte de experimentacion sobre la materia, se daban sin una
voluntad de estructuracion formal, pero involucraban I3 articulacion de un espacio pictérico a partir
de una intencién de ruptura con los mismos problemas pldsticos. Estas son algunas de 1as premisas
que plantea Jorge Lopez Anaya respecto de la propuesta informalista argentina, posicionada desde un
lugar en donde, como menciona el autor, ser informalista significaba «ignorar lo que el otro afirma para
crear 3 partir de un estado primario sin voluntad de estructuracion formal» (Lopez Anaya, 1969: 3).

BOLETIN DE ARTE

Afo 16 | N.°

16, septiembre 2016

ISSN 2314-2502



Aclaramos nosotros que esa voluntad a la que se refiere el autor puntualiza el otro polo de la
alternativa abstracta que era la geométrica, en contraposicion a la reivindicacién de la opcién gestual
y espontdnea que fue, precisamente, la que siquid Ia linea informalista.

Jorge Roiger nacié en Buenos Aires en 1934 y entr¢ en la escena de Ia historiografia a partir de su
incorporacion al movimiento informalista en la sequnda muestra de 1959, realizada en el Museo
Eduardo Sivori con el auspicio del Museo de Arte Moderno. Sus procedimientos fotogréficos fueron
interpretados como una relectura de la poética informalista de la pintura contempordnea y esto fue
lo que llevd a Alberto Greco a incorporar a este artista en dicha muestra.

El vinculo de 1a obra de Roiger con el movimiento se erigia a partir de un pensamiento particular
respecto de los procedimientos de la pintura. De esta manera, reflexionar sobre un dispositivo
diferente de produccién de sentido marca tensiones en cuanto a su propia materialidad.? Resulta
interesante vincular nuestro analisis sobre el trabajo de Jorge Roiger con la concepcién del acto
fotografico que establece Philippe Dubois cuando menciona que la foto, como materialidad, no es
solo una imagen producida por un acto, sino que es, ante todo, un verdadero acto icénico «en-si»
una «imagen-acto» (Dubois, 2010: 17) que se entiende como producto y como proceso al mismo
tiempo. Esta definicion del procedimiento fotografico permite esclarecer los fuertes vinculos que se
construyeron con los trabajos de este fotdgrafo argentino y el grupo informalista.

Si bien las fuentes y los libros de historia del arte argentino mencionan a Roiger como perteneciente
a este grupo de fines de los afos cincuenta, son pocos los que aclaran por qué la pertenencia de
este artista a un grupo que tiene aparentemente sus fundamentos en una reflexion al respecto de la
pintura, técnica que difiere, en cuanto a su constitucion, al propio procedimiento fotografico. Es cierto
que autores como Lépez Anaya o el propio Rafael Squirru -importante promotor del movimiento hacia
los afios cincuenta- afirmaron que los trabajos de Roiger se vinculaban con los de Alberto Greco,
Kenneth Kemble o Mario Pucciarelli por la semejanza visual con la estética informal del momento,
pero no ahondan en cémo se hace posible que un trabajo definido a partir de una materialidad y una
técnica diferentes se inserte dentro de esta categorfa.

L3 produccion de estas fotos informalistas demanda una desnaturalizacion de su categorizacion y
una necesaria reflexion al respecto de su propia constitucién para poder comprender cémo es que
se insertan dentro de esta poética del informalismo.*> Las maneras de obtener una imagen con una
similitud visual a las pinturas de artistas como Greco responden a procedimientos de produccion que
exigen ser revisados con el fin de contrastar la pertinencia de su clasificacion dentro de esta tendencia
estética. Para realizar este trabajo resulta necesario revisar algunas premisas del informalismo pictérico
que anotaron importantes investigadores. Es el caso, por ejemplo, de Juan Eduardo Cirlot (1957), para
quien los descubrimientos del informalismo se trazaron mds especificamente en cuatro cuestiones:
en primer lugar, en el poder emergente de la materia en extension, la mancha; en sequndo lugar, en
el poder emergente de la materia en profundidad, la textura; en tercer lugar, en la modificacion del
espacio sobre el que tales texturas se producen; y por dltimo, en la disolucion absoluta o casi total de
la imagen de cualquier orden, imitada o inventada, figurativa o geométrica, que conduce, en cambio,
a establecer una relacion esencial entre textura y estructura.

L3s obras que presenta Roiger en la muestra de 1959 permiten involucrarnos en su produccion
siguiendo las pautas propuestas por Cirlot. En fotografias, como Sin titulo [Figura 2], Roiger se acerca
a la idea de una materia en profundidad desde la perspectiva informalista, pero lo hace a partir de
la configuracion de una textura visual que es, en definitiva, la condicién impuesta por el soporte
y por la configuracion misma del procedimiento fotografico. La toma de superficies manchadas y
deterioradas, como una constante de la produccion del artista en esos afos, es el rasqo de mayor
relevancia si se piensa su trabajo en vinculo con el movimiento. La multiplicacion de las tacticas de
materializacion de la pintura se instaura, en este caso, como hecho fundante de la conformacion de
la superficie de la imagen.
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Figura 2. Sin titulo (1961), Jorge Roiger

Al reivindicar las observaciones de Jacques Aumont (1992) respecto de I3 reflexion formal de Ia
imagen, tomamos dos cualidades que este autor define en torno a las mismas y que seria posible
recuperar de las fotografias de Jorge Roiger. Estas cualidades son, por un lado, la expresividad
intrinseca de las formas que aparecen en el registro fotografico y que por ejemplo en la foto Sin
titulo [Figura 3] corresponderia a esa especie de forma orgdnica que se genera por el desgaste de
la superficie fotografiada.
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Por otro, la expresividad extrinseca, que también resultaria una condicién tanto de esta imagen
como de las otras producciones del artista, se referirfa a su «cardcter de huella de un gesto»’
(Aumont, 1992: 302), que en el proceso de la fotografia estaria dado por el rastro dejado sobre
un soporte bidimensional en el instante de I3 toma. Aqui, el cardcter de la conexion fisica con el
referente se funda como inevitable y la nocién de index aparece en el sentido planteado por Charles
Sanders Peirce como «signo determinado por su objeto dindmico en virtud de la relacién real que
mantiene con él» (1958: 361). Esta afirmacién sobre el cardcter indexical de la imagen producida en
el acto fotografico nos permite determinar una posible alternativa expresiva o gestual que migra a
la impresion sobre el material fotosensible.

Un elemento fundamental que se rescata en algunas obras de los artistas del grupo informalista
en general, y en el caso de las fotos de Roiger en particular, es la difusion de Ia idea de economia
de medios. Esta permite analizar en detalle los aspectos principales de la vision plastica, los cuales,
en la obra de Roiger, estdn vinculados a la predominancia de fotografias en blanco y negro con
una ausencia total de color. Esta apropiacion de la fotografia acromatica dialoga no solo con las
tradiciones de usos documentales del dispositivo, sino, también, con una concepcién de la propia
naturaleza de la imagen fotografica que, desde sus antecedentes con la cdmara oscura, se planteaba
de acuerdo con los problemas de la luz y con su incidencia en el material fotosensible. Una fotografia
como Sin titulo [Figura 4] es un buen ejemplo para pensar en términos de valores. La relacién
entre zonas claras y zonas oscuras en la imagen se plantea de acuerdo con Ia incidencia de Ia
luz que, debido al desgaste de la superficie real fotografiada, solo refleja sobre el plano anterior
en contraposicion a la zona desgastada que permanece en oscuridad. Esta manera de trabajar Ia
iluminacion es lo que en un lenguaje técnico se denomina /uz dura. Lo anterior demuestra que
la concepcion informalista de textura como Unico medio de expresion, segun lo plantea Lopez
Anaya, se logra, en estas obras, a partir del contraste de valores.
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La desmitificacion de las técnicas tradicionales que sustentaron las nociones academicistas a favor
de nuevas técnicas mixtas o de nuevos medios de expresién fue una caracteristica de todo el
proceso modernista que se venia fijando desde inicios de siglo. Las alternativas experimentales en
la historia de la fotografia argentina habian tenido unos pocos -pero importantes- antecedentes
que, sin embargo, no fueron lo suficientemente consistentes en su obra debido a que se producian
en diferentes modalidades de géneros fotograficos. Algunas figuras independientes mencionadas
mds adelante, como el Grupo Forum y La Carpeta de Los Diez, tuvieron representantes que aun
esperan ser destacados en una historia del medio fotogréfico en la Argentina.

En esta linea, pensamos las obras de nuestro artista en didlogo con el auge de estas alternativas
abstractas y renovadoras en el panorama nacional. Fueron, sin duda, la primera propuesta acorde
con Ia tendencia de una fotografia abstracta en la Argentina hasta ese momento.

L3 fotograffa en la Argentina hasta los afos cincuenta habfa estado atravesada por los lenguajes
conservadores del medio en donde predominaban los géneros tradicionales de caracter retratistico
y documental. En este sentido, fue solamente a partir de los afios treinta cuando se introdujeron
en el pais formas de produccién que evidenciaban una tendencia fotogréfica moderna (Tell, 2006).
La presencia de Horacio Coppola y de Grete Stern fue decisiva en el desarrollo de nuevos criterios
renovadores respecto de la técnica fotografica que estaban en relacién con los principios del arte
y del disefio de vanguardia. La produccion de Annemarie Heinrich, con sus sobreimpresiones y
autorreferencias al medio, fue también determinante en el plano renovador de la produccién
fotografica argentina y puso de manifiesto lo que Verdnica Tell establece como nuevas maneras y
perspectivas no completamente delimitables en definiciones estancas. La composicién misma de
las fotografias de Roiger, en ausencia de cualquier referencia a la figura humana o a la de un objeto
identificable en Ia realidad concreta, edificaba un panorama de ambigiiedad y de extension de los
limites de la interpretacion que anteriormente se fijaba desde los pardmetros de la claridad y de
la unidireccionalidad ante la lectura de estas obras. Este hecho, que se hace evidente a través de
la propia materialidad de Ias fotos, entra en didlogo con el panorama histérico-social en donde se
cuestionan, ya de manera contundente, los limites del proyecto moderno y en donde se erige Ia
incertidumbre de las condiciones histéricas del sujeto.

Silvia Dolinko (2007) se refiere a esta cuestion en relacién con la obra del propio Jorge Roiger como
el impulso antiformalista propio de Ia modernidad, en donde no hay un referente completamente
definible sino una idea de transformacion que, en el caso del arte, cuestiona las premisas canénicas
y fundantes. La revision del concepto de belleza, antes basado en la referencia al cuerpo humano;
asi como el de los géneros tradicionales del paisaje y de la naturaleza muerta que ignoraron en su
momento Ia concepcion expresiva de lo feo, fueron evidentemente puestas en crisis. Por su parte,
estos pensamientos también se hicieron presentes en los lenguajes histéricos de la fotografia desde
sus inicios en el siglo xix, y en la Argentina la propuesta de Roiger se establecié como fundante en
cuanto a la redefinicion de un sinnimero de practicas que se hicieron también presentes con los
usos efectuados por el pop en el contexto del Instituto Torcuato Di Tella (Gonzalez, 20113y 2011b).
Por Ultimo, si retomamos el planteo de Marcelo Pacheco (2007) pensamos el informalismo como
una matriz originaria que, hacia los afos sesenta, presiond sobre el campo artistico local al rechazar
la idea de una concepcion Unica de la comunicacién estética y al transformar, de esta manera,
la obra en un lugar con cabida a multiples interpretaciones. Como establece Lépez Anaya, «el
informalismo, mds alld de sus procedimientos técnicos y de sus resultados pictdricos, dio conciencia
al artista de la posibilidad de franquear sus propios limites» (1969: 5). Los trabajos de Roiger insertos
dentro de este movimiento contribuyeron a una extensién que se planteaba como transgresora a
nivel de las practicas fotograficas en el escenario local. Todas estas busquedas desembocaron en el
proyecto de Arte Destructivo del cual Roiger hizo parte y, en gran medida, document¢ a través del
obturador de su cdmara. Las posibilidades de reescribir una historia que especifique su pertenencia
a la tendencia informalista queda aun abierta a una perspectiva que hunda su mirada en Ia propia
materialidad fotografica, sus procedimientos y sus discursos.
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NoOTAS

1 «la abstraccion lirica adquirié las caracteristicas de un movimiento en 1947 con la exposicion
L'imaginaire, organizada por Mathieu en la Galeria du Luxembourg. [...] JJ. Marchand, en el prélogo,
proponia la abstraccion lirica como una oposicion a la abstraccion cezanniana, constructivista o neopldstica.
Se trataba de una poética fundada en lo irracional, en la impovisacion, donde el gesto y el signo carentes
de significado reemplazaban a la forma vy a la figura. Las obras eran las expresiones de una actividad vital,
de una creacion instintiva, de una espontaneidad indeterminada» (Lopez Anaya, 2003: 13)

2 Cuando mencionamos tensiones nos referimos a que hablar de fotografia no es iqual a deliberar sobre
la técnica pictdrica, sino que involucra adentrarnos a una manera de hacer que responde a una logica de
reflexion con unas caracteristicas propias.

3 Aceptar el trabajo de Roiger como obra que dialoga con las nuevas formas de arte supone la superacion
de la idea de la foto como registro y su posterior incorporacion dentro del estatuto artistico. Sus usos
a partir de los afios cuarenta en la Argentina, como plantea Valeria Gonzdlez (2010a) presumen un ir
mas alld de las cateqgorias y los modos de circulacion del arte que incorporan otro tipo de practicas y
construcciones de sentido en torno a la imagen.

4 Jacques Aumont en su andlisis de la materia y la forma de la imagen plantea este cardcter de huella de
un gesto de la siguiente manera: «[...] la misma linea sinuosa puede haber sido meticulosamente dibujada
(en Kandinsky) o, por el contrario, lanzada furiosamente sobre la tela (en Masson), vy su expresividad
relativa quedard con ello evidentemente transformada» (1992: 162).
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RESUMEN

Este articulo tiene como objetivo dar a conocer
los avances de investigacion llevados a cabo por
el Instituto de Investigaciones sobre el Patrimonio
Cultural 1ARea de I3 Universidad Nacional de San
Martin. Se examina el fondo documental Irene Ruiz
de Olano, un archivo particular que pertenecié al
escultor Rogelio Yrurtia y a su esposa, la artista Lia
Correa Morales. El fondo abarca el periodo entre
1900 y 1971 y comprende materiales diversos,
desde epistolas y contratos oficiales concernientes
a encargos escultéricos, hasta pequefios fragmentos
de papeles inconexos. Se presentan los adelantos
realizados en materia archivistica en torno a I3
organizacion y a la conservacion de los documentos.
Finalmente, se analiza un caso sobre la disponibilidad
de fuentes para la investigacion tomando el ejemplo
de Las Pecadoras, grupo expuesto por Yrurtia hacia
1903 en Paris.
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ABSTRACT

This article aims to present the research progress
carried out by the Instituto de Investigaciones sobre
el Patrimonio Cultural T1AREA, Universidad Nacional
de San Martin. It examines the documents of Irene
Ruiz de Olano, a private archive that belonged to the
sculptor Rogelio Yrurtia and his wife, the artist Lia
Correa Morales. It covers the period from 1900 to
1971 and includes various materials, from letters and
official contracts concerning sculptural commissions
to small fragments of unrelated papers. Progress in
archival material about the organization and retention
of documents are presented. Finally, a case about
source availability for research is analyzed, taking
the example of Las Pecadoras, a sculptural group
exhibited by Yrurtia around 1903 in Paris.

KEYWORDS
Private archive; cataloging; Argentine art; Rogelio
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La vida privada tiene la versatilidad de manifestarse en infinitos objetos, papeles y rastros, lo cual
hace que su enfrentamiento en perspectiva histérica sea una de las tareas mas desafiantes de
llevar a cabo dentro de un archivo. Un archivo particular contiene la documentacion generada o
reunida por una persona o por un grupo de personas a lo largo de su trayectoria de vida. Los duefios
y/o los autores de dichos documentos pueden estar vinculados entre si por 1azos de parentesco a
través de una historia familiar, a lo largo de varias generaciones, o puede darse el caso de reunir
documentacién de individuos relacionados por sus intereses y por sus actividades personales y
profesionales. Muchas veces, los fondos documentales de cardcter privado estdn custodiados y
organizados por personas distintas a quienes los elaboraron, porque su motivacion principal es la de
preservar esa memoria a lo largo del tiempo. Es asi que se considera que un archivo personal est3
compuesto por una serie de documentos privados que testimonian las vivencias, las acciones, los
intereses y las motivaciones de la persona que los reunio.

El Instituto de Investigaciones sobre el Patrimonio Cultural TaRea de la Universidad Nacional de San
Martin (Unsam) estd organizando un conjunto de documentos que pertenecieron al escultor argentino
Rogelio Yrurtia (1879-1950) y a su esposa, la pintora y grabadora Lia Correa Morales (1893-1975).
La tarea se estd llevando a cabo en el marco del proyecto «Arte argentino en el cruce de lo publico
y lo privado: Rogelio Yrurtia y Lia Correa Morales de Yrurtia. Proyecto de catalogacion, conservacion
e investigacion del archivo de Irene Ruiz de Olano».

El archivo es un atisbo dentro de Ia vida privada de la pareja, ya que retne sélo una parte del acervo
de los artistas. Esta documentacion fue custodiada y resquardada por més de tres décadas por una
de sus mayores colaboradoras, Irene Ruiz de Olano. Entre los valiosos documentos contenidos, se
pueden encontrar desde epistolas y documentacion oficial sobre importantes encargos escultéricos
hasta pequefios fragmentos de papeles inconexos. Entre estos Ultimos, hay desde recomendaciones
para lograr un buen color azul, cartas y facturas con fundidoras de bronce hasta telegramas sobre
giros de dinero mientras Yrurtia era becario en Europa. L3 cantidad de documentos de este tipo da
cuenta de la diversidad y de Ia heterogeneidad que un archivo particular puede llegar a tener.
Rogelio Yrurtia fue uno de los escultores mas prolificos del campo artistico argentino. Comenz6 sus
estudios como discipulo de Lucio Correa Morales (1852-1923), padre de su esposa. En 1899 partid a
Europa como becario del Ministerio de Instruccion Publica. Alli, accedié a los circuitos artisticos mas
institucionalizados con la exposicion de Las Pecadoras en 1903 en el Salon des Artistes Francaises,
que le dio un alto grado de reconocimiento internacional y nacional. A su regreso al pafs, en 1904,
ejecutd importantes monumentos -Canto al trabajo (inaugurado en 1926) fue uno de los méds
reconocidos-y desarrollé una extensa carrera escultdrica.

Lia Correa Morales, casada en sequndas nupcias en 1936 con Yrurtia, fue una de las artistas mas
emblemdticas entre 1920 y 1930, aunque se mantuvo bajo el ala de su esposo considerdndolo su
maestro. Después de enviudar de su primer matrimonio viajé a Europa para completar su formacion
artistica y se quedo alli hasta 1929, para exhibir sus obras en los mismos salones que Rogelio Yrurtia.
Enfoco sus estudios en el desnudo femenino, sin embargo, sus producciones mas recordadas son los
retratos de nifios. Tras la muerte de Yrurtia, en 1950, abandond casi totalmente su carrera artistica
para abocarse a la direccién del Museo Casa Yrurtia.

El patrimonio y su conservacién fue una de las mayores preocupaciones de la pareja. Por ello,
crearon el Museo Casa de Yrurtia, bajo la Ley 12 824/1942, que determiné la donacién de su casa
residencial a la Municipalidad de Buenos Aires. Con esta accion se puede percibir un afan en los
propios artistas por darle continuidad a su legado, dado que todo lo que contenia la propiedad,
desde documentos hasta sus obras artisticas e, incluso, lo que habia dentro de los cajones fueron
cedidos al Estado. La donante de los documentos, Irene Ruiz de Olano, en una entrevista sobre |3
creacion y los primeros afios del Museo, menciond lo siguiente acerca de Yrurtia:

Queria que la casa fuera un lugar recoleto, un lugar de paz, donde encontrarse con el refinamiento, el
buen gusto v la sobriedad que los caracterizé. Y su gran preocupacion, lo mismo que la de la Sra. Lia
era, lo que seria de todo lo que habian atesorado y organizado, cuando no estuvieran (Ruiz de Olano
en Correa Morales, s/fa: 4).

De esta forma, la tarea de investigacion del fondo Ruiz de Olano, ahora llevada a cabo por la
UNSAM, es perpetuar la conservacion de todo un acervo material marcado por la diversidad y por



el afén de ordenar y de rescatar la vordgine y la heterogeneidad de los restos de la vida privada
de estos artistas.

DESCRIPCION DEL ARCHIVO

En 2011 la unsam recibid un conjunto de documentos que pertenecieron a Rogelio Yrurtia vy a
Lia Correa Morales, donados por Irene Ruiz de Olano, quien fue secretaria, modelo y estrecha
colaboradora de la pareja de artistas durante mds de cuarenta afos (Gluzman, 2012). Ruiz de
Olano también ocup¢ diversos cargos en el Museo Yrurtia, donde fue tesorera y, en 1975, luego del
fallecimiento de Lia Correa Morales, fue nombrada directora interina.

A comienzos de la década del ochenta, Ruiz de Olano recibio, de manos de Cristina Correa Morales,
hermana de Lia, un importante conjunto de papeles y de fotografias que dan testimonio de la
vida intelectual y afectiva del matrimonio de artistas. Con relacién a esto, Cristina Correa Morales
detallaba: «Quiero dejar constancia de que considero que usted es I3 persona indicada para hacerse
cargo de la documentacion. [...] Como usted sabe la documentacion consiste en algunas cartas vy
otros papeles» (s/f b: 1). Entre los documentos m3s valiosos que integran este fondo, se encuentra
la carta de donacion que Cristina Correa Morales le escribi6 a Irene Ruiz de Olano, fechada el 5
de mayo de un afo ilegible, en la que manifestaba las causas y los motivos por los que dicha
documentacion fue entregada. La custodia de Ruiz de Olano se extendi¢ durante treinta afos antes
de entregar el fondo a unsam, motivo por el cual el archivo posee actualmente su nombre. Dicha
donacion fue justificada de Ia siguiente manera:

[...] como usted conoce muchos detalles de la vida de él actividad, caracter, dificultades éxitos |...];
como ademds de eso tiene un respeto, una reverencia, un amor tan grande por el maestro y su museo
entiendo que usted misma ha de poder enhebrar los documentos una vez que su dnimo se tranquilice
(Correa Morales, s/f b:1).

Y prosigue:

Nada mejor para coronar los largos afios de conocimiento [...] con los artistas Rogelio Yrurtia y Lia Correa
Morales de Yrurtia que tomar a su cargo esta tarea inminentemente creadora que usted misma se
dedique a ordenar esos documentos y a redactar las notas y estudios pertinentes. Lo dejo a su criterio.
Al proceder asi es porque creo que, por el momento, el Museo no presenta las condiciones dptimas [sic.]
que deben exigirse para depositar en él este material, considerando que ese serfa en destino l6gico
(Correa Morales, s/f b: 2).

La documentacion reunida abarca un amplio periodo que va desde principios del siglo xx hasta la
década del setenta -es decir, desde 1900 hasta 1971~y comprende materiales diversos, entre ellos,
cartas, catdlogos, recortes periodisticos, notas biograficas y autobiogréficas, cuadernos, apuntes con
bocetos, documentacion inmobiliaria e impositiva, documentacién sobre la gestion del Museo Yrurtia
y documentacién sobre algunas obras de Yrurtia, como por ejemplo, Canto al Trabagjo y Monumento
a Dorrego. El conjunto retne, aproximadamente, 3000 folios y 243 fotografias.

Entre las fuentes mads valiosas estan las cartas que Rogelio Yrurtia recibia de otros intelectuales del
momento, como Eduardo Schiaffino, Martin Malharro, Luis Cordiviola, Emilio Pettoruti, entre muchos
otros, y los borradores de las epistolas que el escultor redactaba como respuesta a sus colegas. Este
intercambio de correspondencia pone en evidencia aspectos poco explorados de la trayectoria del
escultor.

Otro notable foco temdtico son las discusiones entre Yrurtia y la intendencia de la Ciudad de Buenos
Aires en torno al encargo vy a la construccion de ciertos monumentos publicos, y a los proyectos que
nunca llegd a ver concretados que fueron centro de debate en ese periodo. Asimismo, hay un diario
autobiografico mecanografiado por el escultor en el que se reflejan estas tensiones. Es muy valioso
el acervo de fuentes en torno a la conformacién y a la gestion del Museo, ya que a partir de 1930
Yrurtia se dedicd a la organizacion de esta institucion.

L3 documentacion es particularmente exhaustiva en informacion sobre Rogelio Yrurtia. En menor
medida, pero de igual importancia, existen fuentes relativas a la trayectoria de Correa Morales.



Hay varios diarios personales de la pintora que, tras la muerte de su esposo, se consagré a la
direccion del Museo y abandoné casi por completo su carrera artistica. Los documentos sobre Lia
describen ese momento tan particular y doloroso de su vida, como los conflictos en torno a la
direccién del Museo.

El acceso al archivo personal de un matrimonio de artistas tan importante en el campo artistico
argentino, con diferentes niveles de participacion en la esfera publica y con distintos posicionamientos
dentro de la disciplina, permitird estudiar nuevos abordajes y perspectivas respecto del arte y de Ia
politica en sus diferentes niveles de analisis.

DESCRIPCION DEL PROYECTO

La catalogacion, la conservacion y el ordenamiento de los documentos pertenecientes a este fondo
documental posibilitaran la apertura de nuevas lineas de investigacion sobre los artistas argentinos
Rogelio Yrurtia y Lia Correa Morales. Para el analisis técnico de estos procedimientos se utilizardn
la Norma Internacional de Descripcién Archivistica 1sap () -con la intencién de identificar y de
explicar el contexto de dichos documentos y de hacerlos accesibles-y la Norma Internacional sobre
Registros de Autoridad de Archivos Relativos a Instituciones, Personas y Familias 1saAR (cPF) —que
proporciona directrices practicas para identificar y para contactar a la institucion que detenta el fondo
de archivo-. El objetivo general de este proyecto apunta a investigar las articulaciones, los vinculos,
las problematicas y los conflictos entre diferentes concepciones respecto del arte y de los artistas
durante la primera mitad del siglo xx (Altrudi y otros, 2015).
Los objetivos especificos propuestos para este proyecto son los siguientes:

Adoptar un criterio de ordenamiento acorde a los estadndares de instituciones nacionales e

internacionales ya mencionados.

Elaborar una base de datos de acuerdo con el criterio anteriormente establecido.

Encarar una investigacion bibliografica exhaustiva que provea un estado del arte respecto del

campo artistico argentino y otros temas vinculados a la escultura pablica monumental en la

primera mitad del siglo xx.

Identificar diferentes nucleos de problemas a partir del relevamiento y de la discusion de los

documentos conservados.

Establecer un mapa de las relaciones y de los vinculos culturales e intelectuales del escultor

Rogelio Yrurtia y la pintora Lia Correa Morales a partir del medio privilegiado que proveen sus

documentos personales.

Contribuir, a partir del relevamiento y del andlisis de la documentacion, a poner de relieve la

figura de la artista Lia Correa Morales desde la perspectiva de los estudios de género.

Analizar, a partir de los documentos oficiales y de la correspondencia incluida, las circunstancias

y las caracteristicas del proyecto de estos artistas que llevo a la fundacién del actual Museo Casa

de Yrurtia.

Lograr una difusion adecuada de los resultados a través de los siguientes medios: la publicacion

de un libro con los resultados de la investigacion y la creacién de una base de datos accesible

en la red.

En cuanto a los criterios de clasificacion, el presente fondo estd organizado en tres niveles secciones,
series y subseries. Presentamos el cuadro de clasificacion definido [Tabla 1].

La puesta en valor se llevd a cabo a través de diferentes instancias. En la primera etapa un grupo
de investigacion integrado por historiadores del arte, se aboco al ordenamiento, a la clasificacion y
a la interpretacion critica de los documentos y de las fotografias. En la sequnda etapa, un equipo
de restauradores especializados en conservacion de papel, dirigido por Nora Altrudi, se dedico a
acondicionar el material realizando tareas de limpieza, de restauro, de preservacion y de quarda de
toda la documentacion analizada.



Cuadro de clasificacion del fondo documental Irene Ruiz de Olano (1900-1971)

1. Documentos textuales 2. Documentos iconogrificos
1.1 Correspondencia 2. Fotografias
1.1.1 Activa 2.1.1 Fotografia de obra de Rogelio Yrurtia
1.1.2 Pasiva 2.1.2 Varias
1.1.3 De terceros
1.2 Notas 2.1 Reproducciones de obra

1.3 Documentos administrativos | 2.2 Planos

1.4 Publicaciones 2.3 Dibujos

1.5 Ephemera

1.6 Recortes periodisticos

Tabla 1. Cuadro de clasificacion del fondo documental Irene Ruiz de Olano (1900-1971)

La tercera etapa, que se encuentra en curso, es llevada a cabo por un grupo de estudiantes de la
Maestria en Historia del Arte Argentino y Latinoamericano del IDAes que realizan tareas de relevamiento
bibliogrdfico, de digitalizacién de documentos y de descripcion de fotografias. Como instancia
subsiguiente, se espera que el acceso al fondo documental enriquezca la investigacion sobre los
artistas y las multiples problematicas que su obra suscita. El enorme potencial del contenido del
archivo es notable dado que la documentacién posee la versatilidad de poder ser utilizada en funcién
de mdltiples tematicas, desde la posicion de una mujer dentro del campo artistico, en el caso de Lia
Correa Morales, hasta el detrds de escena de los monumentos de Rogelio Yrurtia. La digitalizacion del
material tiene en vistas ampliar la accesibilidad del fondo para que sea un activo acervo de consulta
y para evitar la manipulacién y el posible deterioro de los papeles originales.

Una vez concluido el inventario y el orden interno, un equipo especializado en conservacion de
papel se abocd a un trabajo de estabilizacion, de restauracion, de digitalizacion y de quarda del
fondo documental. Desde el punto de vista de la conservacion los documentos no presentaron
grandes desafios. Si bien se intervino el conjunto de la coleccion, solo se procedio al resquardo de
los documentos inestables y a reparaciones menores para evitar el deterioro. Se realizé una limpieza
mecdnica con materiales no acuosos (goma y pinceleta) y mediante la humectacion y el aplanado
se trat de devolver la forma original al papel. Asimismo, se removieron los ganchos de metal y las
cintas adhesivas, y se reubicaron los documentos de gran formato. La mayor parte de los documentos
era correspondencia escrita en manuscrito y mecanografiada, por lo que resulté una actividad simple.
L3 labor de recuperacion patrimonial del fondo -en términos materiales- requirié un tratamiento
especifico, mds aun, su puesta en valor serd a través de estos procesos y del ordenamiento, la guarda,
la digitalizacion y su posterior difusion.

BREVE ANALISIS DE UN CASO DE DOCUMENTACION

Es claro que hay una estrecha dependencia entre la archivistica y el estudio y Ia catalogacién de obras
de arte, dado que la materialidad de la pieza -a veces incluso ausente- es muda y, en ocasiones, su
voz solo puede ser repuesta con las palabras que han girado a su alrededor. Entre la documentacién
disponible dentro de un archivo una de las tareas mads atractivas para el investigador y para el historiador
del arte es el andlisis de la correspondencia, por su diversidad y por el potencial analitico y critico.
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Un interesante ejemplo son I3s epistolas que versan sobre una de 3s piezas mas conocidas de
Yrurtia, Las Pecadoras (1902-1903) [Figura 1], que estd destruida. EI grupo de yeso fue realizado
en Parfs, hacia 1902, mientras el autor estaba becado por el Ministerio de Instruccion Pablica y fue
casi como una 6pera prima del escultor. La obra fue expuesta en el Salon de la Société des Artistes
Francaises en 1903 y tuvo un rotundo éxito para un joven extranjero. Su grupo fue resefiado con
criticas positivas y laudatorias por reconocidos autores, como Camille Mauclair y Charles Morice,
que no tardaron en resonar en Buenos Aires.

Figura 1. Las Pecadoras (1902-1903), Rogelio Yrurtia

La fama de la obra hizo que Eduardo Schiaffino, entonces director del Museo Nacional de Bellas
Artes e importante gestor y difusor de Ia institucionalizacién del campo artistico argentino, I tuviera
en cuenta como parte del envio argentino a la Seccién de Bellas Artes de la Exposicion Universal
de Saint Louis en 1904. El archivo contiene I3 carta de invitacion fechada 12 de junio de 1903. L3
exhibicion y el traslado de la obra estuvo plagado de inconvenientes -no tanto précticos o logisticos-
sobre los cuales se encuentra bastante informacion en las cartas intercambiadas con Schiaffino. En
ellas se trasluce un tenso cruce entre la supuesta personalidad esquiva de Yrurtia, con las ideas
abocadas al pragmatismo y a la gestion de Schiaffino, con el fin de destacar el arte argentino en el
exterior. La obra fue otorgada con el Gran Premio que Yrurtia rechazé por la ofensa que tuvo ante
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algunas reservas del jurado de otorgarle el premio debido a su precoz trayectoria como escultor.
Ademds, gracias a las cartas, se ha podido notar que Schiaffino ejercié cierta presion sobre el
dictamen al promocionar excesivamente los triunfos del escultor en el ambiente parisino.

Estas cuestiones han sido resefiadas por el critico de arte, periodista y ensayista que ha sido un
testigo protagonista del desarrollo del arte moderno en el pais, Julio Rinaldini. En su monografia
sobre el artista, cuenta hechos y anécdotas de encuentros personales entre ellos, que ahora pueden
ser comprobadas por fuentes concretas. Una carta enviada desde Saint Louis dice:

El profesor Zolna y, profesor de escultura en la Academia de St. Louis, era jurado argentino de Escultura,
al mismo tiempo que yo formaba parte del de pintura. Asi que antes de votarse los premios de escultura,
supe por Zolnay que Ud. y Dresco eran candidatos para Plata y Alonso para bronce. Entonces pedi a Zolna
y por carta -para que la leyese en el seno del jurado- un gran premio para Ud., apoyando mi gestién en
los articulos de Morice y Mauclair sobre su obra; hubo alguna resistencia basada especialmente en la
juventud del autor; se dijo que no era conveniente dar un premio tan elevado a un artista joven, porque
se enfrie [sic.] y generalmente ya no produce mas que cosas absurdas, etcétera (Schiaffino, 1904: 1).

Antes del episodio, Yrurtia comentaba ciertas preocupaciones sobre la intervencion de Schiaffino en
el manejo del envio de su obra con Martin Malharro, quien le responde:

Respecto a sus temores de venganza del Sr. ESE no debe tener cuidado. Se quardard bien ni de intentarlo.
Por otra parte Ud. Estd arriba de él'y de todas las comisiones y de todas las intrigas. Estd Ud. consagrado
en ese gran centro y tiene & estas horas un nombre en su tierra. Ud. & [sic.] hecho mal de librarle
sus ‘Pecadoras’ sin la condicién de que hiciera un calque antes. Ud. No tiene nada que esperar de la
exposicion [sic.] de San Luis porque nada puede dar que represente gloria para Ud. Esto es simplemente
una farza [sic.] que se ha hecho para proporcionar al Sr. ESE un viaje a travez [sic.] de la Europa y los
Estados Unidos. Lo de siempre: los artistas argentinos sirviendo de escalones para que esa mierda suba
(Malharro, 1904a: 2).

Si bien para este caso no se encuentra la correspondencia activa, las misivas de Martin Malharro
revelan que Yrurtia se encontré sumido en temores y en paranoias por la integridad fisica de su
obra, realizada en yeso. Con respecto a la materialidad del grupo, las epistolas intercambiadas con
Schiaffino hablaban de las intenciones del autor de pasarla a bronce, de charlas con una fundidora
en Parfs, con el Ministro de Instruccién Publica para que otorgara la financiacién. Martin Malharro,
en una carta sin fecha, comenta: «Me ha dicho Schiaffino que hace trabajos para que el gobierno
conceda las sumas necesarias para hacer las pecheresses en marmol [sic]. Esto no demostraria sino
buena voluntad» (Malharro, s/f: 2).

Es claro que de Ias cartas se pueden dilucidar las redes de sociabilidad y las tensiones establecidas
al interior del campo artistico de Buenos Aires. El Sr. ESE, Schiaffino, representaba una figura
problemdtica para Malharro y para Yrurtia, mas cortar los 13zos no resultaba una accién adecuada:
«Limite sus relaciones 3 [sic.] lo estrictamente oficial si no puede hacer de otro modo; pero no
rompa de una manera violenta con ese caballero» (Malharro, 1904b: 1). De esta forma, solo I3
privacidad del vinculo revelado por la misiva permite acceder a este tipo de opiniones genuinas
que deben ser complementadas con un andlisis que les haga tener una funcionalidad que desborde
3 linealidad del mero documento para insertarlas criticamente en una conceptualizacion sobre las
problematicas que ellas mismas suscitan.

CONCLUSIONES

Cristina Correa Morales en la carta de donacién a Ruiz de Olano manifestd que deseaba que
«en algin momento algun respetuoso de nuestro pasado cultural desempolve los papeles vy
presente la trayectoria del maestro Yrurtia y su época» (Correa Morales, s/f: 2). La oportunidad
para desentrafar este fructifero acervo se ha presentado para el grupo de estudio, con el deseo
de poder difundir los sucesivos avances de investigacion que permitird el estudio e investigacion
de la documentacion disponible.



Cabe destacar que el fondo estd formado por documentos que retinen datos de Ia vida privada
del matrimonio Yrurtia, custodiados y organizados por una institucién cuyo objetivo principal es
preservar esa memoria a lo largo del tiempo. Nuevamente, surge la problematica del aspecto
privado como publico, es decir, los diarios personales del matrimonio y su correspondencia estan
expuestos para integrar la vida privada con la obra. Ante lo dicho se abren nuevas esferas en el
drea de la investigacion, por lo tanto, serd menester contemplar la utilidad y la potencialidad de
cada documento de forma minuciosa, teniendo en cuenta este particular cruce entre lo publico
y lo privado que hace que el género y la intencionalidad con la que cada papel fue creado sea
relevante a la hora de incursionar en su andlisis.
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RESUMEN

El trabajo aborda el campo artistico mendocino
durante los anos setenta, desde tres dimensiones
complementarias: la censura como un factor que
determina la circulacion artistica, el surgimiento
entre los artistas de dindmicas de resistencia y los
debates que estos sostuvieron en torno a su practica.
La censura institucional de los gobiernos de facto
obligé a algunos artistas a resistir desde un circuito
alternativo al que representaban Ias instancias
oficiales.

Al 'mismo tiempo, en el contexto de la Guerra Fria,
la Revolucién Cubana y el gobierno socialista de
Salvador Allende, muchos artistas se volcaron hacia
una activa militancia de izquierda. Surgia entonces
un nuevo eje de discusion, vinculado al interés por
definir la funcién del arte en una sociedad abatida
por la violencia de los gobiernos militares.
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ABSTRACT

The present work is an approach to the art field in
Mendoza during the 70s. The analysis perspective has
three complementary dimensions: the censorship
as a determinative factor of artistic circulation, the
rise of resistance dynamics between artists, and the
discussions than they held concerning their practice.
The institutional censorship of the military
dictatorship forced some artists to resist through an
alternative circuit, different from those Institutions
they represented.

Meanwhile, in context of the Cold War, the Cuban
Revolution and the socialistic government of
Salvador Allende, many artists became left-wing
activists.Thus a new focal point in the discussion
emerged, which was related with the interest to
define the role of art in a violent social context of
military dictatorship.
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Desde el didlogo entre arte y politica este trabajo aborda las particularidades del movimiento
artistico-visual en Mendoza, desde el golpe autodenominado Revolucién Argentina (1966-1973)
hasta el estallido de la Ultima Dictadura Militar (1976). A su vez, este acercamiento se realiza desde
tres dimensiones complementarias: la censura como factor determinante de Ia circulacion artistica
en los afos setenta, el surgimiento entre los artistas con dindmicas de resistencia y, por ultimo, los
debates que éstos sostuvieron en torno a su practica.

En Mendoza, la censura institucional de los gobiernos de facto se hizo visible en la dificultad que
muchos artistas encontraron para exponer en los museos de la provincia. Algunos testimonios ratifican
cémo las obras realizadas por personas que los organismos del estado dictatorial identificaban
como «subversivos» fueron apartadas del montaje minutos antes de |3 inauguracion oficial de las
exposiciones. También encontraron dificultades al postularse a los salones y a los certdmenes mas
representativos del periodo. Esta situacion dio lugar al surgimiento de un circuito artistico alternativo
al de los museos provinciales, como estrategia de resistencia, que se constituyo alrededor de Ia sala
de arte del Taller Nuestro Teatro (InT), de galerias comerciales y de sedes sindicales, como fue el
caso del Sindicato de Prensa.

Asimismo, la crisis econdmica, politica y social que atravesaba el pais condicioné la practica artistica
en numerosos sentidos. Es importante observar el compromiso social que condujo a muchos artistas
a realizar actividades en barrios humildes y a volcarse hacia una activa militancia de izquierda.
Paralelamente, surgia un nuevo eje de discusion vinculado al interés por definir la funcién del arte
en una sociedad abatida por Ia violencia de los gobiernos militares.

En el presente trabajo se aborda el campo artistico mendocino durante los afios setenta desde tres
dimensiones complementarias: la censura como un factor que determina la circulacion artistica, el
surgimiento entre los artistas de dindmicas de resistencia y los debates que éstos sostuvieron en
torno a su practica.

LA CENSURA COMO CONDICIONANTE DE LA CIRCULACION ARTISTICA

Cuando hablamos de campo nos referimos, en palabras de Pierre Bourdieu, a «ese espacio
relativamente auténomo que es, la mediacion especifica [...] a través de la cual se ejercen sobre
la produccion cultural las determinaciones externa» (1990: 2). Beatriz Sarlo y Carlos Altamirano
introducen objeciones al concepto de campo cultural y hacen énfasis en «la coercion del sistema
politico sobre la autonomia relativa del campo cultural (y artistico) en América latina» (Sarlo &
Altamirano en Giunta, 2001: 32). Nos interesa destacar el distanciamiento que enuncian estos
autores respecto a la autonomia relativa del campo cultural con relacion a las determinaciones
externas, especialmente, respecto a la crisis politica que atravesd la Republica Argentina bajo los
gobiernos militares en los afos sesenta y setenta, y que en Mendoza se reflejo en los casos que se
describirdn a continuacion.

Existen convergencias en los testimonios de algunos artistas visuales, quienes al describir su
experiencia se refieren a la dificultad que encontraron para exponer en los museos de la provincia
en tiempos en que Mendoza fue intervenida y gobernada por militares (1966-1972; 1974-1983).
Chalo Tulidn (Pino Villar, 20153; Pino Villar, 2015c) se refirié al modo en el que las obras de autores
sospechados de adherir a partidos de izquierda fueron apartadas del montaje minutos antes de la
inauguracion oficial de las exposiciones. Resulta significativo destacar que la accion de censura era
pensada hacia la persona, no hacia las obras, que fueron de lo mds diversas entre ellas, aunque
sufrieron la misma suerte. Nos referimos a producciones que van desde un repertorio visual
abstracto, geomeétrico o lirico, a otras figurativas, expresionistas o vinculadas al realismo social. En
todos los casos, los criterios de visibilizacién/censura radicaron en la ideologia que profesara o a la
que publicamente se asociara el autor de la obra.

En consonancia con lo mencionado por Tulidn (Pino Villar, 2015a) encontramos una declaracion
sobre el Salén Bienal de Artes Plasticas de 1973, enviada a la revista Claves y firmada por un
grupo de catorce artistas, en la que estos expresaban su disconformidad respecto del criterio para
la aceptacion de obras y para el otorgamiento de premios (Guitérrez, Scafati y otros, 1973: 39). Los
autores destacaban la carencia de un criterio coherente, como la capacidad y la objetividad de la
valoracion critica de los miembros del jurado, que segun declaran los firmantes, tenfan actuacion en
otras reas de la cultura. Asimismo, hacian referencia a las contradicciones que se vefan ya que obras



de un mismo artista que en otros salones habian sido premiadas, fueron directamente rechazadas.
No se ha podido confirmar con documentos ni con fuentes orales la conformacién del jurado del
Certamen Bienal Municipal de 1973. Sin embargo, sabemos que desde 1969 la realizacion de éstos
fue asumida por el Museo Municipal de Arte Moderno de Mendoza (Chiavazza, 2013). Asimismo,
si consideramos como referencia la conformacion del jurados en otros salones mendocinos del
periodo, como el Salén Vendimia, encontraremos que estuvo integrado por seis miembros: uno
elegido por los participantes, uno por los criticos de arte, un representante de la Escuela Superior de
Bellas Artes de la Provincia, uno escogido por la Escuela Superior de Artes Plasticas de la Universidad
Nacional de Cuyo, un delegado de la Direccién de Cultura y uno elegido por la Direccion Municipal
de Promocién y Cultura de la Capital (Gdmez Condeno, 2014).

L3 declaracion de los artistas da cuenta del contexto institucional que generd polémica alrededor
de la transparencia del concurso. El hecho de que no fueran aceptadas siquiera a participar obras de
autores galardonados en salones anteriores, evidencia un cierto sesgo en la preseleccion ligado a
razones que exceden las caracteristicas formales de las obras.

LAS ESTRATEGIAS DE RESISTENCIA Y DE CIRCULACION ALTERNATIVA

Esta situacion de censura encubierta condujo a los artistas a buscar nuevos espacios de circulacion
que no los condenaran por su ideologia. Entre ellos, encontraron galerfas comerciales, sedes
sindicales, como Sindicato de Obreros y Empleados Publicos de Mendoza (soep) y el Sindicato de
Prensa y la sala del Taller Nuestro Teatro (TNT).

La sala del TNT se destacd por la concurrencia de artistas activos y por la calidad de sus instalaciones
(Pino Villar, 2015a y 2015c). Con relacién a esto, Fernando Lorenzo escribe en la revista Claves a
proposito de su inauguracion:

[...] esta galeria excelente, montada sobre un pasillo lateral techado que corre a lo largo de la pequefa
sala teatral. Por la gente que se desplaza en torno a este pequefio conglomerado de actores, titiriteros
y cineastas, la galeria de Nuestro Teatro ha de ser llamada a buenos acontecimientos de la plastica
mendocina y nacional, pues |3 sala se cede gratuitamente y son los mismos plasticos los que deben
organizarse en este sentido. Asi lo quiere Carlos Owens, director de Nuestro Teatro, que aspira a
transformar el pequefo reducto de calle San Juan N.° 927 en un emporio de creadores y gente de
espiritu (1971: 2).

Lorenzo describe el interés del Director del TNT por generar un espacio de expresion y de circulacion
cultural. También destaca que eran los artistas los encargados de llevar adelante las exposiciones, con
lo cual se les otorgaba plena autoridad para elegir y para presentar lo que consideraban meritorio.
Otro aspecto original era que la sala se cedia gratuitamente a los pldsticos, lo que la distingufa del
funcionamiento usual en galerias comerciales.

El optimismo con el que Lorenzo presenta la galeria de TnT fue acompafiado por las numerosas
y variadas exposiciones que se celebraron alli hasta 1974. Entre las mds destacadas, podemos
mencionar la realizada en agosto de 1972 con el apoyo de la Sociedad de Artistas Plasticos de
Buenos Aires, en la que participaron catorce artistas y se expusieron diecisiete obras. Con relacion
a ella, Lorenzo destaca el éxito de ventas con mds de un millén trescientos mil pesos recaudados y
cuenta entre las obras vendidas «un Castagnino, un ¢leo de Nelly Alvarez, un grabado de Berni, dos
litografias de Carlos Alonso y un Urruchda» (1972: 2).

A poco de inaugurada la sala del Nt expusieron alli numerosos referentes mendocinos: Beatriz Santaella
en junio, Carlos Alonso y Raul Capitani en setiembre de 1972. En abril de 1973, Orlando Pardo, y en julio
del mismo afio, José Manuel Gil. Una de las exposiciones mas resefiadas del periodo fue la muestra-
homenaje al maestro Sergio Sergi, realizada en agosto de 1973, a poco de su fallecimiento. De ésta
participaron cerca de sesenta artistas, entre ellos, Carlos Alonso, Raul Capitani, José Bermudez, Luis
Ciceri, Elvira Gutiérrez, Sequndo Peralta, Luis Scafati, Eduardo Tejon, Chalo Tulidn e Iris Mabel Juérez,
Roberto Rosas, Elio Ortiz, Herndn Abal, Roberto Azzoni, Gaston Alfaro, Alfredo Ceverino, Victor Delhez,
Zdravko Ducmelic, Carlos Ercoli, Rosalia Flichman, Angel Gil, José Manuel Gil, Maria Filomena Moyano,
Dardo Retamoza, Antonio Sarelli, Antonio Scacco, Juan Scalco, Enrique Sobisch, y Marcelo Santangelo,
junto con muchos mas (Alonso, Acevedo, Bermudez y otros, 1973).!



Entre las variadas actividades que se realizaron en el T, ademads de la realizacion de espectdculos
teatrales -que fueron su principal actividad-, se proyectaron documentales y peliculas, se presentaron
espectdculos musicales, se realizaron cursos y talleres. También se propulsé un certamen literario
cuyo ganador, ademds de un premio en efectivo, era publicado en una tirada de dos mil ejemplares
ilustrados por Sergio Sergi, Carlos de la Motta, Enrique Sobisch y Carlos Alonso, entre otros.

El TNT tuvo un rol protagénico como promotor de diversas actividades culturales hasta que, el 24
de septiembre de 1974, fue el blanco de un atentado realizado por el Comando Anticomunista de
Mendoza (cam). El estallido de una bomba redujo el edificio a escombros. En el Parte de Guerra N.°4
que el comando paramilitar envi¢ a la redaccion del diario Los Andes el dia siguiente al atentado,
se explica:

[...] procedio, a las 3.40, a la voladura del edificio de calle San Juan 927, lugar donde funciona el pseudo
teatro INT aguantadero de la banda marxista-leninista que hace pocos dias cometiera atentados con
bombas incendiarias en el centro de nuestra ciudad (Los Andes, 25 de septiembre de 1974).

Las galerias comerciales también fueron una oportunidad de circulacién en las que se exhibian
obras para la venta. Entre las mds conocidas, estaban Genesy, Patifio Correa, Galeria Tres y Mai-
Mai. Sin embargo, el accionar de éstas no fue una novedad en Mendoza, como atestigua el trabajo
de Graciela Distéfano (2007) sobre la década del sesenta; tampoco lo fue el accionar de centros
autogestionados similares al TnT, que se multiplicaron con el retorno democratico.

Lo que sf resulta una particularidad del periodo es la alianza que se gestd entre artistas y trabajadores
para generar un acercamiento mayoritario a las artes. En este sentido, cabe destacar las expaosiciones
que realizaron en conjunto con el soep y el Sindicato de Prensa en 1974.

El 17 de junio de 1973, con motivo de celebrarse el primer aniversario del soep, se realizé una
exposicion en el salén del Diario Mendoza en la que participaron Gaston Alfaro, Drago Brajak, Luis
Scafati, Chalo Tulidn y Eduardo Tejon. Durante la ceremonia inaugural, representantes de Ia entidad
gremial agradecieron la presencia de los artistas y uno de ellos manifestd que el arte debia estar al
servicio del pueblo y de su liberacién. En octubre de 1974 se realizé una exposicion de grabados, de
dibujos y de pinturas en el Sindicato de Prensa de Mendoza, de la que participaron Sara Mansilla,
Iris Mabel Judrez, Alfaro, Scafati y Tulidn. En didlogo con el diario Los Andes, los artistas destacaron la
importancia de la actitud asumida por la entidad gremial para facilitar la difusion artistica. Ademds,
Alfaro convocé a sequir la iniciativa de llevar la cultura a todos.

LOS DEBATES EN TORNO A LA PRACTICA ARTISTICA

Los afos sesenta y setenta pueden ser entendidos como parte de una época, como «un campo de
lo que es publicamente decible y aceptable [...] en cierto momento de Ia historia» (Gilman, 2012:
36). En este sentido, percibimos dos grandes bases desde las que el artista se prequntaba sobre
su practica: una vinculada al internacionalismo y a la vanguardia, comprendida como un aporte
original y novedoso dentro de las posibilidades formales del arte; y otra que se preqgunta por /o
latinoamericano y por la razén social del arte, que responde desde el activismo politico, y que se
autopercibe necesariamente en oposicion al imperialismo norteamericano.

Si bien es cierto que no se tratd de posiciones binarias (Giunta, 2001; Longoni, 2014) debemos
reconocer que existieron dos tendencias bien definidas en el arte de esta época: una internacionalista
asociada al Instituto Di Tella y otra que pugnaba por un arte nacional latinoamericanista, cercana al
Grupo Espartaco y a la figura de Ricardo Carpani. Con relacion a esto, Jorge Romero Brest, vinculado
el Instituto Di Tella, fue uno de los principales impulsores del internacionalismo y pugné por
instalar el arte argentino en la escena internacional. A su vez, este impulso coincidié con el interés
norteamericano de afirmar su posicién hegemdnica en Latinoamérica a través de la articulacion con
instituciones, como el Museum of Modern Art de Nueva York (moma), la Central Intelligence Agency
(ciAa) y la Union Panamericana (Giunta, 2001).

Romero Brest encontraba el arte argentino desactualizado respecto de las tendencias en de
Europa y de Estados Unidos. Por ello, emprendid numerosas actividades que dieron a los
artistas jovenes la oportunidad de experimentar con los novedosos medios de comunicacion
e informacién. De este modo, se incursiond en el uso de nuevas tecnologias y se apeld a un



espectador participante y colaborador en la construccion de este proyecto colectivo.

Del lado latinoamericanista de las discusiones, desde los afios sesenta, Ricardo Carpani se consagro
como un referente del arte politico argentino. Su extensa produccion gréfica y muralistica excedid
los circuitos del arte tradicional. Asi, ilustré varias publicaciones politicas y de sindicatos, ademads de
las propias sobre la relacién entre arte y politica.

Estas aclaraciones son pertinentes porque los debates que se dieron entre los artistas mendocinos
de la época se vinculaban a una o a otra mirada: internacionalista o nacional latinoamericanista. Es
el caso de Iris Mabel Judrez y Beatriz Santaella, quienes se preocuparon por generar un arte nuevo,
distinto al de los lenguajes plasticos predominantes en el campo artistico mendocino. El ideario
estético vanguardista con que se identificaban se puede rastrear en algunos de los textos que Iris
Mabel Judrez escribid, en los que afirma:

[...] nuestro arte plastico no vive ni acepta la vanguardia que este tiempo y este momento exigen.
Salvo valiosas excepciones éste estd nutrido por una excesiva dosis de convencionalismo que impide
la libre manifestacion de expresiones progresistas. Movimientos como el Pop art, que tuvimos ocasion
de apreciarlo en dos o tres oportunidades, el Op art realizado con toda calidad por artistas mendocinos,
manifestaciones cinéticas traidas desde Buenos Aires, todos ellos debieron enfrentarse con la frialdad
y apatia de este medio, aun el artistico, que intenta por diversos medios frustrar cualquier tipo de
resonancia (Enfoques, 1970: 13).2

El ideal plastico que Judrez propone en su texto, coincide con las obras cinéticas de Beatriz Santaella,
que fueron exhibidas en la sala del TNT en 1972. También se refleja en las pinturas en clave pop,
como el Gardel con que Juérez se presentd en el Salén de Cuyo de 1973.

También, encontramos a Gaston Alfaro a quien podemos reconocer en clara adhesion al compromiso
social de las producciones de Carpaniy el Grupo Espartaco. Ana Longoni hace referencia al parentesco
del Grupo Espartaco con las teorias de la dependencia y con su tendencia antiimperialista, legible en
el manifiesto £spartaco en que sus miembros se lamentan de la ausencia de un arte nacional y Ia
dependencia con lo extranjero (Longoni, 2014:).

En este sentido, existen coincidencias en las afirmaciones de Gastén Alfaro con motivo de Ia
exposicion en el Sindicato de Prensa, en 1974. Alli se refiere a I3 urgencia de encontrar un arte
latinoamericano. «Me interesa ir 3 una realidad, sin que ella se base en el folklorismo. Esto tampoco
significa que quiera parecerme a lo europeo, sino que pretendo ser auténtico». Mds adelante,
refiriéndose a la iniciativa del Sindicato de Prensa, insiste: «Pero eso deberia ser imitado no sélo por
los sindicatos, sino por quienes creen que su funcion es llevar Ia cultura a todos, generosamente»
(Los Andes, 11 de octubre 1974: 2).

Atono con esta perspectiva, otros artistas prefirieron mostrar sus obras en espacios que consideraban
mds cercanos al pueblo. En este sentido, se realizaron actividades destinadas a reconstruir los lazos
sociales contra los que habia atentado la dictadura de Ongania y a los que el efimero gobierno
de Héctor Cdmpora buscé reforzar. Iris Mabel Judrez participd de un programa desarrollado en la
provincia de San Luis para pintar murales en los asentamientos urbanos mas relegados, promovido
durante la gestién presidencial de Cdmpora (Pino Villar, 2016). En el marco de este programa
se contrataron a artistas que pintaron en barrios urbano-marginales, cuyo objetivo era poner en
contacto a los vecinos con el arte y expandir el acceso a la cultura a los sectores mas desfavorecidos.
Drago Brajak y Luis Scafati también pintaron murales en paredes de algunos barrios en situacion
de precariedad, pero por iniciativa propia (Pino Villar, 2015¢). También Gaston Alfaro participd
en instancias similares en el Barrio San Martin, junto con el padre Llorens, un conocido cura del
Movimiento Tercermundista® (Pino Villar, 2015b).

A partir de lo desarrollado, se considera que pocas veces en la historia del arte fue tan relativa la
autonomia del campo cultural respecto de las determinaciones externas. Hemos mencionado c6mo
la censura fue ejercida en funcion de la filiacion politica del autor. Un artista condecorado en un
salon podia ser desestimado en el siguiente al presentarse con una produccién poco distante de Ia
que en otro momento politico le otorgd un altisimo reconocimiento. Asimismo, el entrecruzamiento



entre arte y politica obligd a los artistas a preguntarse por la capacidad transformadora del arte a
partir de lo que se plantearon distintas direcciones. Lo cierto es que ambas posiciones deben ser
comprendidas como dos caras del mismo fenémeno: la actuacién inminente de las representaciones
politicas en el acontecer de la cultura de los afos setenta.
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NOTAS

1 Este catdlogo forma parte del archivo personal del Lic. Pablo Chiavazza quien lo facilito para la presente
investigacion.

2 Este numero fue reproducido del Archivo del Museo Municipal de Arte Moderno de Mendoza.

3 Para un desarrollo mds completo ver: Mercedes Meineri Ubertone (2014). Asimismo, la experiencia del
Padre Macuca Llorens y su pensamiento fue registrado en su libro Opcidn fuera de la ley (1983)
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RESUMEN

Pensar una muestra sobre los procesos de ensefianza
y de aprendizaje es un gran desafio, sobre todo
cuando lo esperable es que en un museo de arte
se exhiban obras. Ejercicios presenta una serie de
experiencias de formacion coordinadas por artistas a
través de una serie heterogénea de materiales y se
convierte en una excusa de didlogo, de aprendizaje
y de redefinicion de términos, tanto de la practica
artistica como docente. Aqui se propone un breve
andlisis de las estrategias curatoriales y de los
recursos expositivos.
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ABSTRACT

To think up an exhibition on the processes of
teaching and learning is a big challenge, especially
when one would expect from an art museum to
exhibit works of art. Ejercicios presents a series of
formative experiences coordinated by artists through
a heterogeneous set of materials and it becomes
an excuse for dialogue, learning and redefinition
of terms, from both artistic and teaching practice.
Here is a brief analysis of curatorial strategies and
exhibitive resources.
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Pensar una muestra sobre los procesos de ensefianza y de aprendizaje es un gran desafio, sobre
todo cuando lo esperable es que en un museo de arte se exhiban obras. ;A través de qué materiales
se puede dar cuenta de la complejidad de semejantes procesos? Efercicios presenta una serie de
experiencias de formacion coordinadas por artistas. Sin pretensiones de exhaustividad, la muestra
establece una secuencia cronolégica desde el primer piso del Museo de Arte Contempordneo de
Rosario (mAcro) hasta el séptimo, que comienza con dos talleres histdricos y que contintia con
proyectos actuales desarrollados en la ciudad de Rosario, provincia de Santa Fe. A su vez, abre una
sala para charlas y para encuentros que suceden durante el transcurso de la exhibicién.

LAS FORMAS DE LA CURADURIA

Si hay algo para subrayar en Ejercicios es la estrategia curatorial de presentar una muestra plural.
Los relatos de distintas experiencias la hacen muy interesante en su heterogeneidad; pero ain mas
significativo es el hecho de delegar la construccion de esos relatos en sus respectivos protagonistas,
decision que enriquece la exposicion al ofrecerse bajo la forma de una nutrida polifonia. En
este marco, el equipo del Macro reniega del rétulo de curador y prefiere definir su rol como de
coordinacién. Sostiene que hablar de curaduria supone enfatizar en un lugar de poder que se buscd
diseminar a través de la invitacion a otros a participar.

Insisto en ese gesto porque inevitablemente pone a la institucién en una situaciéon incémoda. Por
un lado, me refiero a la tensién que implica la invitacion a externos a participar sin ofrecer una
retribucion econémica -puesto que el Museo no cuenta con una partida para honorarios-, decision
que reproduce una légica que hemos naturalizado en el campo del arte: la de trabajar gratuitamente.
Si bien esta dindmica no es exclusiva de esta muestra ni de esta institucion, se ha vuelto un tema
sensible en el contexto de las discusiones sobre las condiciones de trabajo en el 3mbito de la cultura
que se desarrollan en la actualidad tanto en Rosario, de acuerdo al testimonio de algunos artistas y
curadores locales, como en otras ciudades del pais. Por otro lado, asumo que la pérdida de control
sobre la totalidad de la muestra saca al museo de una posicion cémoda y le exige tanto apertura
hacia aquello que emerge como flexibilidad para encontrar su lugar. Sin profundizar en las dindmicas
de trabajo que se pusieron en marcha en cada caso particular, me referiré a algunos roles que
adopto el equipo del Macro para el armado de Ia exhibicion.

En la sala del primer piso la investigacion, el guién curatorial y el disefio expositivo estuvieron a
cargo del Museo. Alli aparece representada la faceta docente de Juan Grela a través de Ia articulacion
de diversos materiales: obras de la coleccién Castagnino+macro, piezas del archivo de la familia
Grela y de sus alumnos —entre las que hay cuadernos y papeles sueltos con anotaciones del pintor,
libros que utilizaba como material didactico, ejercicios realizados en sus clases- y una serie de
grabaciones de entrevistas a sus exalumnos.

En el sequndo piso el Museo trabajo junto con la Escuela de Bellas Artes de la Universidad Nacional
de Rosario (UNR) en |a exhibicion de un proyecto institucional: la construccién de un archivo sobre el
Taller de Arte Experimental (1AE), materia que formd parte del plan de estudios de la Escuela entre
los afos 1985 y 2002. La idea expositiva, el disefio del montaje vy la realizacion de una serie de
entrevistas a docentes y ex docentes corrieron por cuenta del MACRO.

En los niveles tercero y cuarto -asi como en el séptimo- el equipo no tuvo una participacion tan
intensa. La propuesta del tercer piso fue pensada y disefiada por las coordinadoras del Taller de
Dibujo Un tridngulo y una calavera. Se trata de una serie de trabajos en proceso que consisten en
versiones de dibujos de la coleccién Castagnino+macro, que también se encuentran en exposicion.
Aqui trabajo, fundamentalmente, el drea de conservacion, que fue la encargada de poner en
condiciones los dibujos seleccionados para su exhibicidn. La muestra del cuarto piso fue curada por
Andrea Ostera como coordinadora del Taller de Fotografia, quien a su vez amplid la invitacion al
incluir otros proyectos como el Taller Retorno analdgico de la Escuela Musto, Destellos y Camardn.
En esa sala se reinen una serie de objetos que funcionan como puntos de partida o como sefiuelos
para la reflexién sobre la fotografia contemporanea.

Los dos pisos siguientes presentan caracteristicas singulares. Por un lado, el quinto estd destinado
a un aula-taller, programada por el MAcro y pensada como espacio de uso y de encuentro con
protagonistas de distintas experiencias ligadas a la formacién en arte. Por otro lado, en el sexto
piso Museo vy artista trabajaron en conjunto para ofrecer una muestra de arte que no explicita su



vinculo con la actividad docente: una exhibicion de cuadernos personales de Claudia del Rio, que
recorren mas de cincuenta afios de su vida.

En el séptimo piso se exponen trabajos de fotografia y de escritura del taller Foto Crazy, de la
carcel de Pifero, junto con una video-performance. En este caso, el equipo del Macro acompafi¢ el
proceso de produccion y el disefio de montaje. Durante la inauguracion de esta sala se realizé una
performance -que consistia en un nimero de escapismo-y luego hablé uno de los participantes del
taller, quien asistié con permiso oficial, esposado y acompafado por un policia. Vuelvo aqui sobre
el desafio que implica la apertura del museo. Esta presentacion no generd pocas contradicciones
entre el publico, que se vio bruscamente enfrentado con la cruda realidad del encierro. Si en los afos
sesenta la incomodidad del publico era producto de la experimentacion de los artistas sobre sus
expectativas -como cuando Graciela Carnevale encerrd a los asistentes al ciclo de arte experimental
en una galerfa-, hoy se produce cuando el ingreso de Ia realidad a la sala de exposicion pone en
crisis el supuesto ascetismo de 3 institucion. Creo no exagerar al afirmar que la experimentacion
aplicada a la practica curatorial puede habilitar experiencias conmovedoras.

De esta manera, al articular practicas artisticas y educativas y vincular distintas generaciones
y pertenencias institucionales, esta secuencia esboza algo de la escena cultural rosarina. Sin la
pretension de ser una muestra omnicomprensiva ni historiografica, permite ser leida como una
posible representacion o, al menos, como un acercamiento a ella.

EL CUADRO, LA MESA, EL CUADERNO

Ejercicios se anuncia como un recorrido por experiencias, por proyectos y por instituciones en los que
se realizan tareas de formacion coordinadas por artistas. El texto que nos introduce comienza asi:
«La exhibicién convoca a una reflexion sobre los circuitos donde los artistas contempordneos realizan
sus practicas, producen saberes y los hacen circular». Esta frase nos pone en alerta con respecto
a una tension que atraviesa toda la muestra. Quiero decir, la que comunica las practicas artisticas
y docentes. Esta relacion carga con un estigma de larga data, seqguin el cual el docente de arte es
una suerte de artista menor -o directamente, un fracasado-. Esta mirada descalificadora oculta el
hecho de que la ensefianza es una de las principales actividades remuneradas a las que los artistas
acuden frente a la imposibilidad de vivir exclusivamente de la produccion de obra y Ia ausencia de
otros recursos para la subsistencia -rentas, familia adinerada, trabajo ajeno al mundo del arte, entre
otras opciones-. Asf es que la practica artistica y la docente aparecen frecuentemente entreveradas,
aunque muchas veces se reniegue de ello.

Sin embargo, el menosprecio de Ia tarea docente corre en paralelo a su creciente profesionalizacion.
La ensefianza como campo de conocimiento tiende, cada vez mds, a pensarse como practica de
produccion de saberes y, en dltima instancia, como forma de investigacion -dejando muy atras el
paradigma de la transmisién-. Llegando a este punto, nos sorprenderd ver la semejanza que existe
entre l3s concepciones contempordneas sobre Ia ensefianza y sobre la prictica artistica. El docente-
investigador y el artista-investigador se vuelven figuras clave para recorrer esta exposicion.
Retomo ahora la inquietud inicial acerca del desafio que constituye el disefio de una exhibicion sobre
las practicas de ensefianza, en el marco de estas concepciones que ponen el énfasis en la dimension
procesual e investigativa. Hay en Ejercicios una serie de objetos particularmente significativos, que
posibilitan 1a reflexion sobre las transformaciones y las persistencias en los modos de ensefar y de
producir arte.

Sefialo, en primer lugar, el objeto cuadro. En una exposicion de arte su presencia no sorprenderia,
pero aqui, cuando aparece, lo hace como un elemento extrafio. No se lo muestra como fin en si
mismo. En la sala dedicada al taller de Grela, una de sus pinturas cuelga de manera tal que es
posible ver su reverso: alli estdn anotados los nombres de los colores que usé para pintarla. En un
gesto de desvelamiento, el otro lado del cuadro exhibe algo de su proceso productivo, a la vez que
ubica la tarea docente en la cara oculta de la obra. En la sala ocupada por el taller de dibujo los
cuadros -dibujos enmarcados- son la excusa para hacer un ejercicio: funcionan como referentes y
siguen, a su modo, la tradicién de versionar obras maestras. n |a sala del taller de fotograffa son
las selfies las que han sido enmarcadas. Al convertir en objeto esa experiencia efimera y en tiempo
presente, se adivina una reflexion sobre el dispositivo.



En sequndo lugar me detengo en el objeto mesa que, por su familiaridad, no puede disimular su
cualidad de superficie vital. En el contexto de esta muestra remite directamente al espacio de taller
y, 3 grandes rasgos, cumple dos funciones. Por un lado, en los pisos ocupados por Foto Crazy y Un
tridangulo y una calavera, oficia como un dispositivo exhibitivo que, a diferencia de la vitrina, permite
el contacto con lo exhibido. Por otro lado, tanto en el aula-taller del quinto piso como en el espacio
del taller de dibujo, la mesa cumple su funcién de mueble para el trabajo y se activa con cada
encuentro pautado en la programacion.

En tercer lugar me qustaria destacar la eleccion del objeto cuaderno. En tanto dispositivo
fuertemente marcado por el dmbito escolar, es reconocido como espacio de transaccién entre la
produccion personal y el saber oficial, signado por Ia figura mediadora -0 supervisora- del docente.
Los cuadernos de Grela se mantienen en esa linea: contienen observaciones sobre los procesos
de aprendizaje de sus alumnos e incluyen un detalle de los contenidos, de las actividades e,
incluso, del valor de la cuota de la clase. En esa sala el cuaderno se constituye claramente en un
documento. En la actualidad, cuando el arte ha asimilado el desplazamiento de los productos a los
procesos Y el artista se concibe frecuentemente como un investigador, la practica docente no queda
necesariamente confinada al reverso de la practica artistica. Por eso, los cuadernos de Claudia del
Rio no son documentos, sino obras en proceso.

Finalmente, un Ultimo elemento omnipresente en la exhibicion es ya no un objeto, sino su
acumulacién bajo la forma de la coleccion o el archivo. Estas formas aparecen asociadas tanto
con el mundo intimo -3 coleccién de del Rio- como con Ias instituciones publicas -Ia coleccién del
Castagnino+macro-, pasando por una serie de lugares intermedios en los que se cruzan ambas
esferas ~como el archivo en construccion del 1ae-. Asi, el saber transita de lo intimo a lo publico
y a la inversa, yuxtaponiendo la biblioteca personal con el depésito del museo sin olvidar el gran
archivo internet.

Ejercicios asume el compromiso de dar cuenta de la actividad docente desarrollada por artistas v,
en esa busqueda, se vuelve un espacio de aprendizaje. Al entender la ensefianza como dmbito de
investigacion, visibiliza la produccién de saberes que se cocina en los cuadernos, se comparte sobre
las mesas y asoma detrds del telon de fondo de los productos acabados.
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RESUMEN

Esta resefia presenta el libro £ arte hoy (2014),
de Jean-Luc Nancy, pensador francés de la filosoffa y
de la estética actual, y destaca su principal propuesta:
el sentido de la expresion arte contempordneo.
Ubicado en la misma linea que otros tedricos y/o
historiadores del arte que han realizado andlisis
imprescindibles para las artes visuales, el autor
discurre, también, sobre otros topicos como la
pluralidad de las artes y la nocion de gesto y nos
brinda algunas claves de lectura para el arte en la
actualidad.
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ABSTRACT

This review presents the book Art Today (2014)
by Jean-Luc Nancy, a French philosopher, and it
highlights its main proposal: the meaning of the
term contemporary art. Located on the same line
as other theoretical and/or art historians who have
made essential analysis for the visual arts, the
author also extends on other topics as the plurality
of the arts and the notion of gesture, giving us some
key reading for art in the present.
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Jean-Luc Nancy es un filésofo francés nacido en 1940. Actualmente, es uno de los pensadores méds
influyentes de Francia. Contempordneo del historiador del arte y ensayista Georges Didi-Huberman
y del filésofo Jacques Ranciére, en sus obras retoma autores como Maurice Merleau-Ponty, Georges
Bataille o Jacques Derrida. Asimismo, aparecen en sus escritos referencias a textos clasicos, como
Teoria estética (1970), de Theodor Adorno, y £/ origen de la obra de arte (1976), de Martin Heidegger.
Las artes siempre ocuparon un lugar destacado en la obra de Nancy y es importante remarcar que
estos escritos plantean una estrecha relacion con sus textos sobre filosofia y sobre politica.’ Su
produccion en torno al arte incluye desde el analisis de la singularidad de las diferentes artes -como
son la poesfa, la pintura, el teatro, la danza, el cine, 1a literatura y la fotografia-, hasta reflexiones
tedricas sobre la condicion ontolégica de lo que llamamos arte. Estas cuestiones son abordadas
en sus principales escritos sobre arte: Las musas (2008), La particion de las artes (2013) y El arte
hoy (2014). Este nuevo libro posee cinco capitulos a través de los cuales Nancy vuelve sobre el
sentido de la expresion arte contempordneo, asi como también examina la pluralidad de las artes
y las nociones de forma, de gesto, de trazo y de repeticién -como nueva presentacién-, entre otras
cuestiones.

En primer lugar, es necesario reponer qué entiende el autor por arte contempordneo. Para Nancy,
la apelacion de contempordneo es problematica en tanto el arte siempre fue contempordneo de su
tiempo. De esta manera, se pregunta:

:Coémo es posible que en la historia del arte se haya llegado a adoptar una categoria que no designa
ninguna modalidad estética particular tal como pudo decirse alguna vez del hiperrealismo, del cubismo,
0 aun del body art, del land art, sino una categoria que porta consigo simplemente el nombre de
contempordneo? (Nancy, 2014: 22).

De alguna forma, la nocién de arte contempordneo descalifica las categorias propiamente estéticas o
disciplinarias —que en principio serfan la pintura, la escultura, el dibujo, el grabado, a las que luego se
incorporan la instalacién y la performance- por lo que el autor prefiere hablar de arte hoy (Nancy, 2014).
Con relacién a lo anterior, otro punto relevante de la propuesta de Nancy es indicar que el arte
«da a sentir una formacién del mundo contemporaneo, una cierta puesta en forma, una cierta
percepcion de si del mundo» (Nancy, 2014: 23). Dar a sentir, por tanto, es lo propio del arte. El
sentido que el arte forma permite que haya una circulacién de reconocimientos, de identificaciones,
de sentimientos, que no estan nunca fijos. De este modo, el arte abre sentido y otras posibilidades
de mundo. Pero no es sélo eso. Para Nancy, el rasgo distintivo del arte contempordneo es que cada
manifestacion artistica permite que nos planteemos y nos replanteemos la pregunta sobre qué es
el arte. Obviamente, esta pregunta no es nueva. Sin embargo, lo que representaria una novedad
es que en la actualidad la pregunta por el sentido del arte surge de las contradicciones y de los
desacuerdos sobre el estatuto artistico de las obras de arte contempordneo. Como no existe un
consenso sobre el hecho de que tales o cuales obras sean efectivamente obras de arte, aparece la
necesidad de volver a la pregunta ;qué es el arte? (Alvaro, 2015).

Es necesario aclarar que para Nancy no hay arte sino artes, practicas multiples y heterogéneas que,
ademas, pueden aproximarse, contagiarse, rozarse, excluirse. Es decir, no existe un arte absoluto o
indivisible sino que hay artes, obras de arte, practicas artisticas y artistas. En este sentido, una figura
utilizada por el autor para referirse al arte es la del gesto:

;Qué es un gesto? No es ni un movimiento ni el trazado de una forma. Un gesto, de manera general,
quiero decir en la vida, se podria decir que es el acompanamiento de una intencién pero que, en si
mismo, permanece extrafo a la intencion. [...] El gesto es un dinamismo sensible que precede, que
acompana o que sucede al sentido o a la significacion, pero es sentido sensible (Nancy, 2014: 31-32).

En resumen, para Nancy el gesto es aquello sin lo cual no hay arte, artista ni obra. El gesto es del
orden de la sensibilidad, de lo que moviliza, conmueve e inquieta, es lo minimo -y lo elemental- a
lo que puede reducirse el arte antes de que deje de ser lo que es para transformarse en otra cosa.
Sumado a lo anterior, para el filésofo francés, el arte se encuentra en estrecha dependencia de los
dispositivos materiales, simbdlicos y afectivos particulares de cada cultura. En este sentido, estd
relacionado con la existencia comun, lo que nos hace relacionarnos unos con otros. Esta existencia



en comun a la que se refiere Nancy, que él define en tanto «ser/estar-con o esencialmente com-
particion [partage] de las voces, gestos, signos y formas» (Nancy, 2014: 57), recuerda a Jacques
Ranciere cuando habla del régimen de lo sensible. Ranciére caracteriza como reparto o como division
de lo sensible a la definicion de lugares, de espacios y de tiempos que delimitan la existencia de un
comun, lo que separa y excluye por un lado y lo que hace participar por otro. La nocién de reparto
o de distribucion de lo sensible, derivada de partager, en francés significa compartir -lo comun para
Nancy-y, al mismo tiempo, dividir o repartir. Asi, el litigio politico para Ranciere siempre se da sobre
la base de un campo estético ~evidencias sensibles- que designa a la vez un conjunto y a su parte
excluida. En el caso de Ranciere, el término partager coincide con su aspecto teérico que designa lo
comuUn y su parte excluida en forma simultdnea (Ranciere, 2011).

Para finalizar, ademads de lo ya dicho, el mayor aporte de £/ arte hoy es sequir prequntdndonos
por el sentido del arte contempordneo, cémo definirlo. No puede disociarse de Ia circulacion de
sentido -en tanto no supone una fijacién en una significacion-y de un trabajo de pensamiento, de
experiencia del mundo y del sentir definida en espacio y en tiempo. Nancy se ubica en la misma
linea que otros tedricos e historiadores del arte actuales que han realizado andlisis imprescindibles
para las artes visuales -como Jacques Ranciere, Georges Didi-Huberman, Boris Groys, entre otros-.
Al preguntarse sobre el estatuto del arte hoy nos brinda, entonces, una ontologia del ser sinqular
plural. Asi, este pensador fundamental de |3 filosoffa y de I3 estética contempordneas, defiende la
idea de la pluralidad de las artes y de que cada experiencia frente a una obra de arte es un infinito
ofrecimiento de sentido, es decir, de mundo.
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NortaAs

1 El proyecto de Nancy consiste, en gran parte, en una reformulacion politico-critica de temas
heideggerianos. Para ahondar mds en esta cuestion ver Oliver Marchart (2009).



